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Die Abhandlungen des ersten Teiles dieser Zeitschrift^ sozvie die Musikbeilagen verbleiben Eigentum der Verlagshandlung. 


Von der Herkunft Wagnerscher Themen, 


Von Franz 

Dieselbe Person, dieselbe Landschaft, also ein 
und dasselbe Motiv darf von tausend und aber¬ 
tausend Malern gemalt werden; der Dichter darf 
getrost einen hundertmal dagewesenen Stoff, ein 
allbekanntes Motiv aufs neue bearbeiten — ja, man 
wundert sich sogar, wenn der Komödien- und 
Tragödienschreiber einmal mit einem funkelnagel¬ 
neuen Sujet ans Tageslicht tritt. Dem Tondichter 
jedoch ist solcher „Rückblickes solche Verwertung 
älterer Ideen, die Benutzung bereits ersonnener 
Themen und Motive von der spähenden, schmähenden 
Welt streng untersagt; gar leicht und schnell ist man 
mit dem verächtlichen Zuruf „Plagiator!‘S mit dem 
lieblichen Partizipium „Gestohlen!“ zur Stelle, und wenn 
sich die „nachempfundene“ Melodie auch nur als eine 
bescheidene Folge von drei oder vier Tönen offenbart. 

Man vergesse nicht: auch in der Musik spielt 
das Wort „Wie“ eine gewichtige Rolle. Das schönste 
Motiv hat seinen Zweck verfehlt, wenn es in un- 
rechte, ungeschickte Hände gerät, in Hände, die 
mit ihm nichts anzufangen wissen. Was nützen 
mir die kostbarsten Bausteine, wenn ich nicht 
zu bauen vermag? Was nützt mir ein prächtiges 
Motiv, wenn ich nicht verstehe, es zu umkleiden, 
zu vergeistigen, zu beseelen, zu beleben, zu „be¬ 
hauen“? Erst durch den Schliff erhält der Edelstein 
seinen hohen Wert, seinen Kunst wert. Erst durch 
die kunstvolle Behandlung gewinnt der musikalische 
Baustein, das Motiv, Leben, Sinn und zwingende, 
bezwingende Sprache. 

Blätter für Haus- und Kircbenmuiik. 17. Jahrg. 


Dubitzky. 

Wie oft erleben wir es, daß der Komponist ein 
vortreffliches Thema erfindet, dasselbe jedoch nicht 
zu „beleuchten“ weiß! Nun kommt ein anderer, ein 
Jüngerer, ein Geschickterer; der greift das un- 
gewertete, „unter den Scheffel gestellte“, nutzlos 
erdachte Thema des Vorgängers auf, bearbeitet es 
in Meisterschaft und „rettet“ somit das sonst zweifellos 
der Vergessenheit geweihte kostbare Motiv den 
musikliebenden Völkern. Oder ist es ratsamer, an 
einer prächtigen Tonfolge kühl vorüber zu gehen, 
da der Komponist X. im vergilbten Klavieralbum 
vom Jahre 1813 bereits den gleichen musikalischen 
Gedanken, wenn auch in Gedankenlosigkeit, d. h. 
ohne Erkenntnis des Fundes und ohne Nutzen für 
die Kunst, notierte? Engine Thomas äußerte sich 
1899 in seinem interessanten Buche „Die Instru¬ 
mentation der Meistersinger von Nürnberg“: „Die 
Frage bleibt offen, ob das Eigentumsrecht auf eine 
musikalische Idee dem Erfinder zuzusprechen ist, 
oder demjenigen, der sie uns in ihrer formalen 
Vollendung überliefert hat.“ 

Die „Missetat“, das Zurückgreifen auf ältere 
Motive, würde beim Publikum und den gestrengen 
Kritikern gewiß Verzeihung finden, wenn die 
„plündernden“ Komponisten in ihren Partituren an 
den betreffenden Stellen offen den Zusatz brächten: 

Das schwör’ ich und gelob’ euch hier, 

nie mich zu rühmen, das Lied sei von mir. 

Das Zitat ist — „nicht von mir“, es entstammt be¬ 
kanntlich dem dritten Aufzug von Wagners „Meister- 

































Abhandlungen. 


2 


singern“. In demselben Werke belehrt Kothner 
den Ritter Stolzing: 

und wer ein neues Lied gericht’, 
das über vier der Silben nicht 
eingreift in andrer Meister Weis’, 
dess’ Lied erwerb’ sich Meister-Preis. 

Man sieht, die Herren Meistersinger zu Nürnberg 
waren nicht zu pedantisch und erlaubten vier bereits 
„dagewesene“ Töne. Es ist noch nicht allzulange 
her, daß man Septimensprünge in die Tiefe, be¬ 
sonders wenn der große Nonenakkord als Harmonie 
diente und das ungewohnte Intervall in der Sing¬ 
stimme auftrat, als Eigentum Wagners, als Tristan¬ 
oder Nibelungenraub an den Pranger stellte, mithin 
schon zwei Noten als „Plagiat“ verurteilte. 

Die Warnung vor schon „Dagewesenem“ richtet 
nicht selten Unheil an. Sie veranlaßt den ängst¬ 
lichen Tonsetzer uroriginell sein zu wollen; das 
Resultat ist dann, daß sein Opus gekünstelt, gesucht, 
absonderlich wird, dieweil die natürlichen, gesunden 
Linien dort vermieden sind. Aber selbst bei der 
größten Aufmerksamkeit, bei der staunenswertesten 
Vertrautheit mit den Werken unserer alten und 
ältesten Meister kann der Tondichter der Gefahr der 
„Reminiscenz“ nicht entgehen. Alle Kompositionen 
aller Komponisten vermag niemand seinem Kopfe 
einzuverleiben — und somit kann es nicht über¬ 
raschen, daß die Tonsetzer unserer Zeit ahnungslos 
und stolz die Welt mit Themen beglücken, die 
schon vor loo oder 200 Jahren in diesen oder jenen 
ihnen zufälligerweise nie zu Gesicht und‘Gehör ge¬ 
kommenen Werken unserer großen oder größten 
Altmeister zu finden sind. 

Ein Fall, in dem der Komponist ebenfalls frei¬ 
gesprochen werden muß von „Schuld und Fehle“, 
ist der folgende. N. hat ein neues Werk beendet, 
plötzlich kommt ihm ein Thema darin „so bekannt“ 
vor. „Wo hab ich das nur gehört?“ fragt und quält 
er sich Tag und Nacht und durchläuft im Geiste 
sämtliche Sonaten Beethovens, sämtliche Opern 
Wagners usw. — aber er findet nichts Verwandtes; 
darob kommt er zu der Überzeugung, daß seine 
Plagiatfurcht unbegründet sei, heiteren Blickes läßt 
er sein Tonstück drucken. Aber ein Vierteljahr 
nach der Veröffentlichung teilt ihm ein belesener 
Kritiker coram publico freundlichst mit, daß jenes 
Thema Händel ge-„nommen“ sei. Und er hat recht. 
Soll der Komponist sein Werk nun verbrennen 
oder umarbeiten? Schwieriger Fall! „Ein jüngerer 
Musiker, dem ich einmal das Abwarten von Ein¬ 
fällen anriet, warf mir skeptisch ein, woher er denn 
wissen könnte, daß der Einfall, den er etwa unter 
Umständen hätte, sein eigener sei“ — erzählt Wagner 
in seiner Abhandlung „Ober das Opern-Dichten und 
Komponieren im Besonderen“ und setzt hinzu: „Der 
hierin ausgedrückte Zweifel mag dem absoluten In¬ 
strumental-Komponisten ankommen; unseren großen 
Sinfonisten der ,Jetztzeit‘ wäre sogar anzuraten, den 


Zweifel in betreff des Eigentums ihrer etwaigen Ein¬ 
fälle sofort recht gründlich in Gewißheit zu ver¬ 
wandeln, ehe dies andere tun.“ Anders rät Wagner 
dem dramatischen Komponisten, es heißt etwa 
zwanzig Zeilen weiter: „. . . . er hat einen ,Einfall* 
gehabt, und dieses ist ein sogenanntes musikalisches 
,Motiv*; Gott weiß, ob es andere auch schon einmal 
so oder ähnlich gehört haben ? Gefällt es dem, oder 
mißfällt es jenem? Was kümmert ihn das! Es ist 
sein Motiv .... in jenem wunderlichen Augen¬ 
blicke der Entrücktheit ihm überliefert und zu eigen 
gegeben.** Meister Goethe widerspricht dem nicht, 
er erklärt: „Alles Gescheite ist schon gedacht 
worden, man muß nur versuchen, es noch einmal zu 
denken** — und in seinem „Faust“ vernehmen wir 
dieselbe Meinung: „Wer kann was Dummes, wer was 
Kluges denken, das nicht die Vorwelt schon gedacht?“ 

Unsere großen Meister (und selbstredend auch 
die kleinen) sind daher auch nicht zaghaft und 
furchtsam gewesen, sie haben oft genug bekannte 
„fremde** Noten aufgegriffen und ihren Werken ein¬ 
verleibt. E. Thomas erklärt in seiner oben ge¬ 
nannten Abhandlung: „In der ganzen Musikliteratur 
finden wir keinen einzigen, der nicht bewußt oder 
unbewußt von anderen einiges entlehnt hat. Händel 
und Bach lehnten sich an ihre Vorgänger an (Purcell, 
Buxtehude, Dieupart, Vivaldi u. a.); Gluck ebenso 
(Bach, Feo, Philidor u. a.); Mozart eignete sich das 
musikalische Material seiner Zeit an; Beethoven 
übernahm auch einiges von anderen (Frescobaldi, 
Händel, Haydn, Mozart u. a.), und das geht so 
weiter bis zu unseren zeitgenössischen Tondichtern.** 
Mit Notenbeweisen könnte ich in zahlloser Menge 
dienen, doch haben wir uns ja für heute einzig 
Richard Wagners Schöpfungen für dieses Studium 
erkoren; für weitere, außerhalb dieser Grenze liegende 
Notenbeispiele fehlt hier überdies angesichts der 
Reichhaltigkeit der Wagnerzitate der Raum. (Viel¬ 
leicht ein andermal!) 

Je näher ein Tondichter unseren Tagen steht, 
desto leichter und schneller sind ihm „Reminiszenzen“ 
nachzuweisen, denn die Romantiker und großen 
Klassiker sind uns mit ihren meisten Werken wohl- 
bekannt: schwieriger wird es, den älteren Herren 
(Bach, Händel usw.) die Entlehnungen vor Augen 
zu führen, da uns die Kompositionen ihrer Vor¬ 
gänger weit entrückt sind, im Gedächtnis nicht weilen. 
Man übersieht diesen Punkt oft genug und hegt den 
Glauben, daß erst die Modernen den „Imitationstrieb** 
besäßen. Um Beethoven der Entlehnung zu über¬ 
führen, dazu gehören Fachkenntnisse. Geschichts¬ 
kenntnisse usw., bei Wagner findet schon der La ie, da 
er nicht in ferne, entschw'undene Jahrhunderte hinab¬ 
zusteigen braucht, „dagewesene** Töne. Man darf 
also Wagner ange.sichts des schnell zur Verfügung 
stehenden „Reminiszenzen“-Materials im Vergleich 
zu den andern Tonmeistern nicht als „dreifach 
skrupellos** bei der Wahl seiner Motive ausgeben: 
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mancher seiner Vorgänger „sündigte“ nicht weniger, 
mancher übertraf ihn sicherlich. 

Franz Liszt, dem Wagner so vieles schuldete, 
verdankte er auch die Anregung zu nicht wenigen 
musikalischen Motiven. „Tm selben Alter, als Rieh. 
Wagner seine erste Klaviersonate, die sich völlig 
im Banne der altklassischen Meister Haydn und 
Mozart bewegt, ... seinem Lehrer Weinlig widmete 
(1831), sehen wir Liszt mit den Skizzen zu einer 
großen .revolutionären Sinfonie* beschäftigt (1829 
bis 1830). . . . Man vergleiche nun die Ausdrucks¬ 
form der beiden Jünglinge Liszt und Wagner in 
diesen musikalischen Gebilden ihres 18. Lebensjahres 
und man wird unschwer zu erkennen vermögen, 
wer von beiden zuerst neue Wege gewandelt ist... 
Zur Zeit der höchst erreichten Schaffenskraft beider 
Meister finden wir in manchen großen Werken 
Franz Liszts geradezu die Vorläufer Wagnerscher 
Taten in Musik, so daß in nicht seltenen Fällen 
gewisse Wagnersche Themen in melodischen Bil¬ 
dungen Liszts (oft fast notengetreu) vorgedacht er¬ 
scheinen“ — in Göllerichs Liszt-Biographie lesen 
wir diese Sätze. Kommen wir zu den Beweisen! 
Ich bemerke, daß alle hier folgenden Notenzitate 
in der Regel nur „Andeutungen“ darstellen, daß 
die „Ähnlichkeit“ also nicht etwa nur in den mit¬ 
geteilten Takten waltet. Um sich ein vollständiges 
Bild der „Gedankenharmonie** zu schaffen, ist es 
empfehlenswert, nach Möglichkeit beide Werke (Ur- 
gestalt und Nachbildung oder Nachbildungen) auf¬ 
zuschlagen und den weiteren Verlauf, die Verarbeitung 
des Themas, zu beachten und zu vergleichen. 



Liszt: Piometheus. 
Andante, 



Lohengrin (Rachemotiv). 


Andante mod. 





a. Tasso. 



4. Prometheus. 
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Siegfried (Schmiedemotiv). 




col 8 




5. ^, F austsinf onie. 



In dem ersten der vorstehenden Liszt-Wagner- 
Zitate fällt uns auch die Übereinstimmung in der 
Tonart (enharmonische Verwechselung!) auf; in dem 
fünften Zitat gewinnt die an sich nicht sonderlich 
belangvolle Ähnlichkeit des Rhythmus ebenfalls 
durch die Gleichheit der Tonart Berechtigung auf 
Beachtung bei unserem Thema. Des vierten Motives 
(bei Wagner haben wir den schmiedenden Sieg¬ 
fried, bei Liszt den an geschmiedeten Prometheus) 
gedachte auch Rossini in seiner Tankred-Ouvertüre: 



Es war ira Jahre 1876, als Wagner während 
einer Probe zur „Walküre** an Liszt sich wandte: 
„Papa, jetzt kommt ein Thema, das ich von dir 
habe.“ Der Klaviertitan entgegnete: „Ganz gut! 
Wenigstens hörts einmal jemand!“ Hier die be¬ 
treffende „Ricordanza**: 


Faustsinfonie. 




^ -1--L_|_ 

Lento assai. co“ «ord. 

-1--- 

Walküre (Akt 2, Sz. 5). 



>‘y Tu 
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Langsamer. 



Das berühmteste Motiv aus demselben Musikdrama 
des Bayreuther Meisters, der Walkürenritt, lugt 
gleichfalls nach einer Tonschöpfung Liszts; vor 
letzterem meldete sich jedoch Marschner mit dem 
ähnlichen, in seinem „Hans Heiling** wenig genutzt, 
unverarbeitet erscheinenden Thema. Es sei noch 
auf die Ähnlichkeit des dramatischen Bildes in den 
Kompositionen Liszts und Wagners aufmerksam 
gemacht: hier die wilden Reiterinnen, dort das 
wilde Reitervolk der Hunnen (in beiden Werken 
meldet sich das Thema sowohl in Moll als auch in 
Dur). 
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Marschner. 

Trompete 


uriptric. A 




Liszt (Hunnenschlacht). 





- 





Wagner, 




Liszt komponierte 1883 ein „Am Grabe Richard 
Wagners“ betiteltes Stück für Streichquartett (und 
Harfe ad lib.) oder Orgel oder Klavier. Wir be¬ 
gegnen dort Motiven aus „Parsifal“ und Liszts 
„Excelsior“, wofür der Autor an der Spitze des 
Manuskriptes die Erklärung gab; „Richard Wagner 
erinnerte mich einst an die Ähnlichkeit seiner ,Par- 
sifalmotive* mit einem früher geschriebenen ,Excelsior‘ 
(Einleitung der Glocken des Straßburger Münsters). 
Möge die Erinnerung hiermit verbleiben.“ Aber 
auch Weber kann man für den Abendmahlspruch 
im „Parsifal“ mitverantwortlich machen, als älteren 
Anreger bezeichnen (sogar eine Textreminiszenz 
gibt es dabei — Wagner: „Nehmet hin .. Weber: 
^,Nimm hin...“) 

Weber (Euiyanthe), 

Maestoso assai. ^ 






Nimm hin das neu-e Lehn! üb Treu und Recht! dir mö-ge Gott 
Liszt. 




’ Moderato. 




MoUn in,10. 

__-_ 






Neh-met hin mei-nen Leib, neh-met hin 

An den Anfang des Tristan Vorspiels gemahnt 
uns Liszts sinfonische Dichtung „Die Ideale“. Es 
muß jedoch darauf hingewiesen werden, daß Liszts 
Werk 1857 komponiert und 1859 veröffentlicht 
wurde, der erste Akt des „Tristan“ Ende 1857 
Entwurf vorlag und 1859 die Partitur in Druck 
ging. Die Prioritätsfrage kann also nicht kurzer¬ 
hand ohne genauere Forschung entschieden werden. 
Bezüglich der zweiten Hälfte (b) des Liebessehnen- 
Motives haben überdies auch die Meister Weber, 
Beethoven und Clevienti ein Wörtlein mitzureden. 

Clementi (Gradus 
ad Parnassum 
Nr. 39 )- 





1 











Einige Körnlein zu dem „Tristan“-Vorspiel 
steuerte — horribile dictu! — sogar der leichtblütige 
Maestro Rossini bei, in seinem „Moses“ ahnte er 
das Sch merzenswerk Wagners. 


Rossini. 








—Lü— 
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Andante. 



Wagner dürfte von dieser Vorahnung Rossinis 
keine Ahnung gehabt haben, die Ähnlichkeit nicht 
bemerkt haben ^); denn daß er mit Absicht und 
Emst eine Melodie seines ihm himmelweit entfernten 
Kollegen verwertet hätte, dagegen spricht schon 
der Spott, den er in seinen „Meistersingern“ einer 


‘) übrigens finden wir schon bei dem vierzig Jahre vor dem 
„Schwan von Pesaro“ geborenen Clementi (Gradus ad Parnassum 
Nr. 90) die erste Hälfte des Rossini-Zitates: 
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Heldenweise aus Rossinis „Tankred“ zuteil werden 
ließ, indem er die berühmte Arie ,,Di tanti palpiti“ 
in einen — Schneiderchor verwandelte. Wir haben 
dadurch ein „witziges“ Musikplagiat gewonnen^). 

Rossini. ^ 


i^OSSlDl. ^ 


i 


Meistersinger, 
tr 


3 ^ 



ein Schnei-der, ein Schneider, ein Schneider zur Hand, 


der viel Mut halt’ und Ver - stand 

Wenn wir in dem vorletzten Zitat, in dem „Moses- 
Tristan“-Zitat, den Schwerpunkt, die Betonung auf 
die tiefe Note legen, so gemahnen uns die Töne an 
die „Meistersinger“, an das Preislied. Gar mancher 
Komponist brachte dieses Motiv, aber erst Wagner 
verhalf ihm zu köstlichster Blüte. 

Bach (Wohit. KUivier, Fuge IV). 

JA 






Beethoven (Klaviersonate Op. loi). 




(Trompetenouvertüre). 



Meistersinger. 




Mendelssohn 


Arg wurde es Meister Wagner verdacht, daß 
er sich an Nicolais „Lustigen Weibern“ vergriff. 
In der Tat ist die Verwandtschaft sehr auffällig, 
doch möchte ich und mit mir unzählige das herr¬ 
liche „Musikplagiat“ um keinen Preis missen und 
nimmer zur Vernichtung verurteilt sehen. Mit 
welcher Meisterschaft verarbeitete Wagner das 
Thema, mit welchem Wohlklang versah er es! 
Sollte die eine der Weisen zum Erlöschen bestimmt 
sein, ich würde für Wagner den weißen Zettel ab¬ 
geben und seinem Sange das Leben gönnen. 

Nicolai. 




Meistersinger. 






Hiergegen verblassen andere Reminiszenzen, 
denen wir in derselben Oper begegnen. 

Clementi (Gradus ad P. Nr. 90). Meisters. (Preislied). 



Man vergleiche in dieser Zeitschrift meinen Aufsatz „Noten- 
rnalcrei und Notenscherze“ (1906, Heft 9, S. 137 —131^), ferner 
,,Komponistenrachc“ von Riul. Fiegc (1906, Heft 10) und mein 
„Nachwort“ (1906, Heft 11, S. 167). 


Mozart (Klavierfantasie III, Fuge)- 




Beethoven (Trauermarsch aus der Eroica). 


—j ' ^ 
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Meistersingervorspiel. 




Als ein „Gruß“ an den von Wagner so unend¬ 
lich verehrten Freischütz-Komponisten erweist sich 
die weltbekannte Melodie aus dem Tannhäuser¬ 
marsch. Auch Webers Weise „Süß entzückt ent¬ 
gegen ihm“ wird in allen Landen gesungen und ge¬ 
spielt, wir können demnach von zwei gleichen, gleich¬ 
wertigen und gleich erfolgreichen Themen sprechen. 
Als dritter und Urautor meldete sich jedoch Ludwig 
Böhner^ ein heute vergessener Zeitgenosse Webers, 
der vor dem sieggekrönten „Freischütz“ in einem 
Klavierkonzert mit ähnlichen Tönen erschien. 





Eine absichtliche Anlehnung kann man bei dem 
Hirtenlied in derselben Oper Wagners annehmen. 
Die ersten beiden Takte bilden nämlich den Haupt¬ 
bestandteil einer Mai-Weise vom Jahre 1550; sie 
werden in dem achtzehn Takte umfassenden alten 
Liede dreimal gebracht, wirken also auffällig, im 
Gedächtnis haftend. Wagners Hirtenlied stellt 
ebenfalls eine Maipreisung dar („Der Mai ist da, 
der liebe Mail“), die er somit in alten, volkstüm¬ 
lichen Tönen beginnt. 

1550. TaonhÄuser. 








Wie schön blüht uns der Mai 




h 




Frau Hol - da 



kam aus dem Berg her - vor 

Gleich dem Komponisten des alten Mailiedes ist 
der Urheber der Zigeuner weise, die Weber in seinem 
Opus 55 mit Variationen versehen und die an den 
Brautchor im „Lohengrin“ erinnert, unbekannt. 

Zigeunerthema. Lohengrin. 



Für das dem Brautchor vorausgehende packende 
Baßthema in der Hochzeitsmusik (Vorspiel zum 
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dritten Aufzug) melden sich verschiedene Väter. 
Zuerst sei Beethovens Eroica (Finale) und Mendels¬ 
sohns A dur-Sinfonie zur Klage wider die „Berück¬ 
sichtigung“ durch Wagner das Wort erteilt. 

Beethoven. 



1 - 

ß. _ 

- # 

i 




Mendelssohn. 



Himmel 

(*An Alexisft) 1814. Beeth. (Klavierson Op.109) 1820. 

Lohengrin. 


jjfL. f r' M 





Wenn man in dem Lohengrin-Motiv den Auf¬ 
schwung, die ersten vier Noten, fortläßt, dann er¬ 
gibt sich für die zweite Hälfte folgendes Verwandt¬ 
schaftsbild: 


Joh. Ad. Hiller (f 1804) 
aus der Oper „Der Erntekranz“. 

% 


Beethoven (Andante) 1804. 



Meyerb. (Rob. d. T.) 1831. Chopin (Walzer Op. 34) 1838. 


id. (Walzer Op. 42) 1840. 


Schumann (Klavier- 



konzert) 1845. 


Lohengrin (1848). 




(Schluß folgt.) 


Robert Schumanns Tondichtungen balladischen Charakters. 

Von Dr. Leopold Hirschberg (Berlin). 


Mit Absicht habe ich das hundertjährige Ge¬ 
burtsfest des großen Meisters, für das diese Arbeit 
anfänglich bestimmt war, vorübergehen lassen; in 
der berechtigten Furcht, daß sie in den Fluten der 
Musikfeste und Jubiläumsschriften untertauchen 
könnte. Sie liegt mir schon seit langem allzusehr 
am Herzen, als daß ich sie mit dem allgemein an 
„Säkular - Artikel'* gelegten Maßstabe gemessen 
wünschen könnte. Ich benutze vielmehr das — 
hofientlich nicht für allzu kurze Zeit — wach gerufene 
Interesse für Robert Schumann, der durch die ganz 
Modernen weit mehr als recht und billig zurück¬ 
gedrängt ist (hat doch auch schon Brahms unter 
diesen Stürmern zu leiden!), um ihn auf einem 
Gebiete einer näheren Prüfung zu unterwerfen, das 
von jeher mein Spezialstudium gewesen ist. 

Zunächst gilt es, den Titel meines Aufsatzes zu 
rechtfertigen. Ich spreche nicht schlechtweg von 
„Balladen“, sondern von „Tondichtungen balladischen 
Charakters“. Denn das müssen wir als Grundsatz 
unsrer Ausführungen festhalten, daß die klassische 
Ballade mit Carl Loe^ve ihren Anfang genommen 
und ihr Ende erreicht hat. Sehr treffend drückt 
sich Philipp Spitia in .seiner meisterhaften und 
grundlegenden Arbeit über die Ballade') dahin aus: 
„Im Ganzen ist der Eindruck dieser, daß bei 
Schumann die Ballade .sich im Auflösungsprozeß 

') Musikgcschichllichc Aufsätze. Berlin 1895, S. 405 ff. 


befindet.“ Schumann ist der unmittelbare Nach¬ 
folger Loewes auf diesem Gebiete gewesen, wenn 
man überhaupt da von einem „Nachfolger“ sprechen 
kann, wo ihn der Vorgänger um 13 Jahre in fast 
ungeschwächter Produktionskraft überlebte. Wir 
müssen aber immer festhalten, daß Loewe seine 
Tätigkeit als Balladenkomponist 22 Jahre früher 
(1818) als Schumann (1840) begann. Wir hätten 
vor 4 Jahren das 90jährige Jubiläum des „Edward“ 
feiern können und begehen in diesem den zwei¬ 
undsiebzigsten Geburtstag der „Grenadiere“. Beide 
Tondichtungen trennt eine Welt. 

I. 

Es steht unbestritten fest, daß die Ballade, das 
»Epos im verjüngten Maßstabe«, wie O. L. B. Wolff 
sie nicht übel definiert, in letzter Instanz vom Volks¬ 
lied abstammt. Dies näher auszuführen, würde den 
Raum des mir Vergönnten zu sehr verengen, und 
ich muß die nach weiterer Aufklärung Verlangenden 
dazu auf Spitta verweisen. Wir dürfen aus diesem 
Lehrsatz aber wohl ohne weiteres folgern, daß nur 
der Tonmeister ein wahrer Balladenschöpfer sein 
kann, der im Volkslied lebt und webt, es ganz in 
sich auf genommen hat, wie wir andererseits rück¬ 
schließend dem die Fähigkeit, balladisch zu emp¬ 
finden, im großen und ganzen absprechen müssen, 
der dem Volkslied wenig oder gar kein Intel esse 
entgegenbringt. 
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Von Loewe ist es genugsam bekannt, daß er 
einerseits Volkslieder-Texte zu Balladen - Kompo¬ 
sitionen erweitert, andrerseits Balladen-Dichtungen 
in der Weise des einfachen Volksliedes komponiert 
hat. Für beide Dinge ließen sich zahlreiche Bei¬ 
spiele anführen; genüge es, für die erste Gruppe 
auf den „Fridericus Rex“ und die „Verlorene Tochter“, 
für die zweite auf das „Muttergottesbild im Teiche“ 
und ,Jungfräulein Annika“ hinzuweisen. 

Höchst überraschend ist das Ergebnis bei Franz 
Schubert. Unter seinen fast 600 Gesangswerken 
finde ich nur' einen einzigen Volkslied-Text, auf 
den der Meister aber sicherlich auch nur zufällig 
gestoßen ist, da es sich genau nach weisen läßt, 
woher er ihn hat: das „Trinklied aus dem 14. Jahr¬ 
hundert“ für Männerchor (Op. 155), aus den histo¬ 
rischen Antiquitäten von Rittgräff“. Indem wir so 
erkennen, daß Schubert dem Volkslied wenig oder 
gar kein Interesse entgegengebracht hat, wird es 
uns auch verständlicher, warum er kein wirklicher 
Balladen-Komponist sein konnte. Auf diesem Ge¬ 
biete mußte er seinem Nachfolger Loewe, den er 
auf dem des rein lyrischen Liedes hinter sich ließ, 
den Platz räumen. 

Bevor wir nun diesen wichtigen Punkt bei 
Schumann untersuchen, wollen wir noch einen 
flüchtigen Blick auf seinen berufenen Nachfolger, 
Johannes Brahms, werfen. Hier müssen wir eine 
sonderbare Beobachtung machen, die sich im ge¬ 
wissen Sinne als das Gegenstück Schuberts dar¬ 
stellt. Dort gar keine, hier intensive Beschäftigung mit 
der Volkspoesie, die sich nicht allein in der Bearbeitung 
deutscher Volkslieder für eine und mehrere Stimmen, 
sondern auch in der häufigen Wahl von Volkslied- 
Texten für den Kunstgesang kundgibt. Was aber * 
Schubert sicher zu einem Meister und Klassiker 
auch der Ballade gemacht hätte, bewirkte bei Brahms 
das Gegenteil — der auf dem Gebiete des Liedes 
würdig zu Schubert und Schumann Gesellte hat 
als Balladen-Komponist eigentlich nichts von Be- 1 
deutung geschaffen. Das mußte aber so kommen. 
Ebenso wie Brahms das Lied Schumanns fort-, 
bezw. über diesen hinausführte, ging auch die 
Ballade bei ihm einem noch stärkeren „Auflösungs¬ 
prozeß“ als bei Schumann entgegen. Dies zeigt 
sich schon äußerlich darin, daß er drei typische 
Balladen, — in striktem Gegensatz zu den kunst¬ 
ästhetischen Gesetzen, die man aus Loewes Werken 
herleiten kann — den „Edward“, die „Walpurgis¬ 
nacht“ und „Nonne und Ritter“ als Duette kom¬ 
ponierte. Wir sehen von dem rein musikalischen 
Kunstwert dieser Stücke vollständig ab, da wir schon 
das von Brahms auf die Ballade angewendete „dra¬ 
matische Prinzip“ als einen Kardinalfehler der ganzen 
Anlage betrachten müssen. 

II. 

Robert Schumann hat in seinen Gesangswerken 
dem Volkslied einen, mit Brahms verglichen, kleinen, 


im ganzen aber nicht geringen Raum gegönnt: 
II Volkslied texte unter 336 Gesangsstücken (gegen 
I unter 600 bei Schubert). Fleißige Rechner mögen 
das prozentuale Verhältnis ganz genau ermitteln. 
Dabei ist zu bedenken, daß Schumann bei der Auslese 
seiner Texte sehr wählerisch war, und so auch auf die 
Volksliedsammlungen sein besonderes Augenmerk 
richtete, während Schubert alles sich Darbietende 
sofort in Musik umsetzte und bei einer Gelegenheit 
— wie schon in Abschnitt I angemerkt — auch 
einmal auf einen Volkstext stieß. Ich registriere 
der Wichtigkeit und Übersicht halber die Schumann- 
schen Kompositionen nach Volkslieddichtungen: 

I- Op. 43, Nr. I. Wenn ich ein Vöglein wär 
(Duett; später in die Oper „Genoveva“ aufgenommen). 

2. Op. 75, Nr. I. Es ist ein Schnitter, der heißt 
Tod (4 stimmiger Chor). 

3* Op. 75, Nr. 5. Es wollt’ ein Mädchen früh 
aufstehn (4 stimmiger Chor). 

4. Op. 79, Nr. IO. Komm lieber Mai (Duett). 

5. Op. 79, Nr. II. Ich armes Käuzlein kleine 
(für I Singstimme). 

6. Op. 79, Nr. 14. Marienwürmchen setze dich 
(für I Singstimme). 

7. Op. 79, Nr. 21. Es fliegen zwei Schwalben 
ins Nachbar sein Haus (Duett). 

8. Op. 79, Nr. 22. Wenn fromme Kindlein 
schlafen gehn (für i Singstimme). 

9. Op. 91, Nr. I. Es wollt die Jungfrau früh 
aufstehn (Frauenchor). 

10. Op. 91, Nr. 2. Es jagt ein Jäger wohl¬ 
gemut (Frauenchor). 

11. Ohne Opuszahl. Spinn, spinn, Mägdlein 
spinn (für 3 Stimmen). 

Man wird nun einwenden, daß der weitaus größte 
Teil dieser Volksliedkompositionen in eine Zeit fällt, 
wo die bedeutendsten Balladen längst geschaffen 
waren; daß demnach eine Beschäftigung Schumanns 
mit dem Volksliede vor seinen balladischen Werken 
I nicht stattfand oder wenigstens nicht nachgewiesen 
werden könne. Dieser Behauptung ist aber die 
allen Schumann-Freunden bekannte Tatsache ent¬ 
gegen zu halten, daß der Meister (ganz im Gegen¬ 
satz zu Schubert, Loewe und Brahms) mit der Kom¬ 
position von Liedern erst begann, nachdem er 
9 Jahre lang lediglich Klavier werke geschaffen 
hatte. Man kann die hohe Vollendung der ersten 
Gesangswerke Schumanns überhaupt gar nicht ver¬ 
stehen, ihre Neuheit und Eigentümlichkeit nicht er¬ 
fassen, wenn man sie nicht aus diesem seinem eigen¬ 
tümlichen Entwicklungsgang heraus betrachtet. 

Wir werden also, wenn wir die Klavierwerke 
Schumanns Op. i—23 (als Op. 24 erschien das erste 
Gesangswerk) als Vorstufe seiner Lieder betrachten, 
in jenen nach solchen volkstümlichen Anklängen 
suchen müssen. Und diese zeigen sich ganz deut¬ 
lich. Schon im letzten der ,,Papillons“ (Op. 2) tritt 
uns die Melodie des Volksliedes „Und als der Groß- 
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Vater die Großmutter nahm“ zum erstenmal ent¬ 
gegen. Das Motto der „Davidsbündlertänze“ (Op. 6) 
ist ein „alter Spruch“: 

In all und jeder Zeit ' 

Verknüpft sich Lust und Leid; 

Bleibt fromm in Lust und seyd 

Dem Leid mit Muth bereit 

wodurch dem Ganzen evident der Charakter des 
Volkstümlichen aufgeprägt wird. In Nr. lO der 
Tänze nehmen wir sogar schon die Bezeichnung 
„Balladenmäßig“ wahr; und auch in Nr. 17 wird 
man bei dem „Wie aus der Ferne“, ohne dem 
Charakter des Stückes irgend welche Gewalt an¬ 
zutun, an eine langverschüttete Jugenderinnerung 
— vielleicht ein Volkskinderlied denken können. 
Nun folgt der berühmte „Camaval*' (Op. 9) in dem 
^ich (Nr. 15) zunächst „Pantalon und Colombine“ 
als typische Volksfiguren präsentieren, bis am 
Schluß im „Marche des Davidsbündler contre les 
Philistins“ (warum nicht deutsch?) abermals das 
Großvaterlied erscheint, hier noch mit der be¬ 
sonderen Bemerkung „Theme du XVII eme siede“. 
Als sechstes der „Fantasiestücke“ (Op. 12) erscheint 
eine „Fabel“, die ja auch zur Gruppe der „Folklore“ 
zu rechnen ist. Das herrliche Finale der „Etudes 
symphoniques“ paraphrasiert das (von Marschner 
in „Templer und Jüdin“ komponierte) englische 
Volkslied „Wer ist der Ritter hochgeehrt?“ In den 
„Kinderscenen“' (Op. 15) tritt der volkstümliche 
Charakter bei jedem einzelnen Stücke in deutliche 
Erscheinung; in der berühmten „Fantasie“ (Op. 17) 
läßt sich ein Abschnitt „Im Legendenton“ ver¬ 
nehmen; und in der achten „Novellette“ (Op. 21) 
erklingt wieder einmal eine „Stimme aus der Ferne“. 
Die „Nachtstücke“ (Op. 23) endlich müssen wir uns 
durchaus als musikalische Deutungen seltsamer 
Märchen (und zwar £. T. A. HofFmanns) denken. 

So sehen wir den Meister eigentlich dauernd 
im Bann der Volkspoesie befangen. Aber bei einem 
Hauptrepräsentanten der „romantischem Schule“, 
wie Schumann kann uns dies auch weiter gar 
nicht Wunder nehmen. Jedenfalls ist das Haupt- 
erfordemis des Balladenkomponisten, die Durch¬ 
tränkung der Empfindung mit der Volkspoesie, 
bei ihm in einwandfreier Weise nachgewiesen. 

III. 

LoewCy der als maßgebend in allen Fragen der 
Balladen gelten muß, hat ihren Begriff sehr weit 
gezogen. Als ihr völlig gleichwerti g ist die Legende 
zu betrachten. Ferner gerückt sind Romanze, 
Sage, Märchen, Fabel, Humoreske, lyrische 
Phantasie. Auch in der Art der Komposition 
wandelt eine ungemein große Verschiedenheit vor. 
Bei weitem der größte Teil ist ja für eine Sing¬ 
stimme mit Begleitung des Klaviers gesetzt; 
doch tritt nicht gerade selten auch ein Chor dazu, 
und für einige Stücke existiert v^on ihm selbst neben \ 


der Klavier- eine orchestrale Begleitung. Der 
Ersatz des Klaviers durch die Guitarre und Harfe 
(in vereinzelten Fällen) sei nebenbei erwähnt. Mehrere 
' Balladen für Chorgesang allein (a capella) gibt 
es ebenfalls. Ganz besonders aber muß darauf 
hingewiesen werden, daß der Meister auch reine 
Instrumentalballaden geschaffen hat, zwar nicht 
unter dieser Bezeichnung, wie es Chopin, Brahms u. a. 
taten, aber doch als solche deutlich erkennbar, wie 
z. B. „Mazeppa“, „Der barmherzige Bruder“, „Die 
Jungfrau vom See“, ,,Die Auswanderer“, ,,Biblische 
Bilder“ usw.^) 

Ähnliches wird uns auch bei Schumann be¬ 
gegnen. 

Nur von Einem hat sich Loewe, in richtiger 
Erkenntnis, daß durch das gegenteilige Verfahren 
das Grundwesen der Ballade unfehlbar zerstört 
wird, ferngehalten: von der Einführung mehrerer 
sprechender Personen. Dadurch hört die 
Ballade auf, ein Gedicht zu sein, und wird in die 
Sphäre des Dramas gerückt. Weder Schumann 
noch Brahms sind diesem Grundfehler, der (wie 
noch später kurz zu zeigen sein wird) in den An¬ 
fängen der Balladenkomposition an der Tages¬ 
ordnung war, entgangen. 

Tüchtige Loewe-Kenner werden mir da zweierlei 
einwenden können. 

Zunächst: In der Goetheschen Legende „Paria“ 
gibt der Tondichter selbst an, daß Teil i (Gebet) 
und Teil 3 (Dank) von einer Männer-, Teil 3 (Legende) 
von einer Frauenstimme gesungen werden kann. 
Daß dies keine Zersplitterung des Gedichtes zu 
einem dramatischen Gebilde ist, dürfte bei einiger 
Überlegung klar zu Tage treten; wenn der Meister 
bei diesem Riesenwerke auf die physische Kraft 
des Sängers Rücksicht nimmt und anheimstellt, 
es in der angegebenen Weise zum Vortrag zu 
bringen, so wird dadurch nur äußerlich angedeutet, 
daß die Legende als vollständig selbständiges Stück 
zwischen dem Gebet und Dank (des Paria) schwebt; 
sie könnte ebensogut von einem Chor gesungen 
werden, ohne daß die Einheitlichkeit geschädigt 
wird. Hätte aber Loewe, wie zweifellos ein Nicht¬ 
kenner der Balladenästhetik es tun würde, in der 
„Legende“ die drei Personen des Vaters, der Mutter 
und des Sohnes redend (d. h. mit 3 verschiedenen 
Stimmen) ein geführt, so wäre dies unverzeihlich ge¬ 
wesen. — Schwieriger ist der zweite Ein wand zu 
beseitigen. In der Uhlandsehen Romanze „Der 
weiße Hirsch“ (für 3 Männerstimmen und Männer¬ 
chor) werden die 3 Jäger von 3 verschiedenen 
Stimmen gesungen. Einmal aber überschreibt der 
Dichter selbst (ein Klassiker der Ballade!) die Worte 
dieser 3 noch ganz besonders: „Der Erste, Der Zweite, 
Der Dritte“. Außerdem jedoch hat die Komposition 

‘) Chor clk'sc* wird meine demnächst erscheinende Monu- 

j graphie ,,Lüewes Instrumentalwerke“ Auskunft gehen. 
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durchweg so sehr den Charakter eines Scherz¬ 
stückes, daß wir sie unschwer aus der Gruppe der 
Balladen (Romanzen) aussondern können. Übrigens 
steht dieser Fall bei Uhland sowie bei Loewe ganz 
vereinzelt da. 

IV. 

Wenn wir nunmehr, unter Festhaltung des oben 
aufgestellten Grundsatzes, daß es im Prinzip gleich¬ 
gültig ist, ob eine Ballade von einer Stimme oder 
Chor, ob mit Begleitung des Klaviers oder Orchesters 
usw.gesungen wird, wenn nur im Verlaufe 
des Stückes an dem einmal fe st gestellten 
Modus nichts geändert wird,*) die balladischen 
Kompositionen Schumanns in ihrer Gesamtheit 
betrachten, so tritt uns die stattliche Zahl von 
40 Werken entgegen, die auf sich 26 Opuszahlen 
verteilen. Bei der Bestimmung des balladischen 
Charakters in Fällen, wo die Bezeichnung Ballade, 
Romanze usw. nicht ausdrücklich hinzugesetzt ist, 
bin ich zunächst streng der Angabe des betretfenden 
Dichters gefolgt. Wo dieser eine solche nicht 
macht,®) verfuhr ich nach reiflicher eigner Über¬ 
legung. So wurde ,.Mignon“, wiewohl von Goethe 
als „Ballade“ bezeichnet, ebensowenig in den Kreis 
der Betrachtung gezogen, wie „Haidenröslein“, das 
Schumann eine „Romanze“ nennt, Goethe jedoch 
in die Gruppe der „Lieder“ auf genommen hat. 

Aus einer derartigen übersichtlichen Zusammen¬ 
stellung läßt sich nun mancherlei Interessantes ent¬ 
nehmen. Zunächst die bemerkenswerte Tatsache, 
daß die Balladenkomposition ^) Schumanns sofort 
bei Beginn seiner Gesangswerke überhaupt ein¬ 
setzt (Op. 31) und erst mit dem Schluß seines 
Schaffens ihr Ende erreicht (Op. 146). Wie bei 
den andern Werken läßt sich auch hier ein Auf¬ 
steigen, ein Höhepunkt und ein trauriger Abfall 
nachweisen. Charakteristisch ist ferner die Wahl 
der Dichter. Während wir als die Signatur Loewe- 
schen Schaffens Goethe und Uhland betrachten 
können, ändert sich bei Schumann dies Verhältnis 
dahin, daß Heine und Uhland die bevorzugten 
Dichter sind. Unter den mehreren Hundert seiner 
Balladen findet sich bei Loewe nur eine einzige 
von Heine (Der Asra)*); unter den 40 von Schumann 
nicht weniger als 8 dieses Dichters. Uhland tritt 
uns ebenfalls 8mal entgegen, 4mal Eichendorff, 


*) Es gibt natürlich unzählige Möglichkeiten. 

*) Ein geschmackvoller Tondichter wird hier das Passende un- 
.schwer erkennen. Es w'äre natürlich ganz unangebracht, eine Dichtung 
wie den „Edward“ oder die „Grenadiere“ von einem Frauenchor 
singen zu lassen, obwohl prinzipiell nichts dagegen einzuwenden 
wäre. 

Chamisso z. B. gruppiert ganz allgemein „Lyrischc-epische 
Dichtungen“. Mörike, Kerner, Andersen und Beranger machen in 
ihren Gedichten überhaupt keine besonderen Abteilungen. 

Wir wenden diesen Ausdruck nur der Kürze halber für 
„Kompositionen balladischen Charakters“ an. 

Von Heineschen Liedern hat er 10 komponiert. 

Blätter fOr Hans* und Kitchenmosik. 17. Jahrg. 
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der bei T.oewe vollständig fehlt. Goethe ist bei 
Schumann 2, bei Loewe i7maU) vertreten. 

Diese Zahlen reden eine deutliche Sprache, 
namentlich wenn man noch die Entstehungszeiten 
der Werke berücksichtigt. Die Blütezeit des 
Schumannschen balladischen Schaffens hat das 
Losungswort „Heine“, der Verfall (von Op. 116 ab) 
„Uhland“. Heine, wiewohl ihr Verspotter, ist doch 
der letzte Vertreter der romantischen Schule, in 
gewissem Sinne ihren Höhepunkt, wie ihre Auf¬ 
lösung bezeichnend. Ein neuer Beweis für die 
Richtigkeit der eingangs mitgeteilten Spittaschen 
Behauptung. Die abgeklärte Reinheit Uhland scher 
Balladendichtung sagte Schumann zunächst nicht 
zu; der ironische Zug, der Heines Balladen ihre 
ganz besondere, eigentümliche Stellung an weist, be¬ 
rührt verv^andte Saiten in der Seele des Tondichters. 
Loewes Op. i dagegen enthält schon einen Goethe 
und einen Uhland, während der „Asra“ eines seiner 
letzten Werke ist. 

All die hier festgestellten Gegensätze werden 
uns die Verschiedenheit der Musik erklären helfen, 
zu der wir uns nunmehr wenden wollen. 

V. 

„Das Geheimnis der Balladenform Loewes 
beruht in einer neuen Verwendung der 
Strophe“ (Spitta, a. a. O.) Die strophische Weise 
ist die dem Volkslied eigentümliche; sie darf vom 
Balladenkomponisten keinesfalls verlassen werden. 
Das die Strophenform auf hebende Rezitativ ist ver* 
pönt. Von nicht geringem Interesse dürfte die Tat¬ 
sache sein, daß Goethe bereits 1801 dieses wichtige 
Grundgesetz mit wünschenswertester Klarheit aus¬ 
gesprochen hat. In den „Tag- und Jahres-Heften“ 
(Werke. Vollständige Ausgabe letzter Hand. Stutt¬ 
gart und Tübingen, Cotta. 1830. Bd. 31. S. 91 f.) 
lesen wir folgendes: 

„Brauchbar und angenehm in manchen Rollen war Ehlers als 
Schauspieler und Sänger, besonders in dieser letzten Eigenschaft ge¬ 
selliger Unterhaltung höchst willkommen, indem er Balladen und 
andere Lieder der Art zur Guitarre mit genauester Präcision der 
Textworte, ganz unveigleichlich vortrug. Er war unerraüdet im 
Studiren des eigentlichsten Ausdrucks, der darin besteht, daß der 
Sänger nach Einer Melodie die verschiedenste Bedeutung der einzelnen 
Strophen herv-orzuheben und so die Pflicht des Lyrikers und Epikers 
zugleich zu erfüllen weiß. Hievon durchdrungen ließ er sich’s gern 
gefallen, wenn ich ihm zumuthete, mehrere Abendstunden, ja bis tief 
in die Nacht hinein, dasselbe Lied mit allen Schattirungen aufs 
pünktlichste zu wiederholen: denn bei der gelungenen Praxis über¬ 
zeugte er sich, wie verw'erflicli alles sogenannte Durchkomponiren 
der Lieder sey, wodurch der allgemein lyrische Character ganz auf¬ 
gehoben und eine falsche Theilnahme am Einzelnen gefordert und 
erregt wird.“ 

Eine abermalige Widerlegung — wenn es einer 
solchen noch bedarf — der leider noch immer viel 
verbreiteten unsinnigen Meinung und Behauptung: 
Goethe sei „unmusikalisch“ gewesen, oder: „habe 
nichts von Musik verstanden“ usw. 


In Balladen. 
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Für kürzere Balladen genügt meist eine solche 
strophische Melodie; längere müssen gewissermaßen 
in „Akte zerlegt'* und (nach den Hauptgruppen der 
erzählten Begebenheit) von einander abgesondert 
werden. „Hiermit allein wäre Loewe nun freilich 
noch nicht weit über seine Vorgänger hinaus¬ 
gekommen. Das ganz neue ist der flüssige Zu¬ 
stand, in dem er die Strophenmelodie fortdauernd 
erhält. Dieser ermöglicht es ihm, sie dem wechseln¬ 
den Inhalt des Gedichtes anzupcissen, ohne ihr 
Grund wesen zu zerstören.*" Derartige „Umbiegungen“ 
des Themas werden meist durch ganz gering¬ 
fügige Mittel bewirkt, die dem weniger Kundigen 
überhaupt nicht aufFallen, dem Kenner aber, wenn 
er sich liebevoll mit ihrem Studium befaßt, die 
höchste Bewunderung für das Talent des Ton¬ 
meisters einflößen. Bald erscheint die Melodie in 
Dur, bald in Moll, bald in der Grund-, bald in einer 
fremden Tonart; die Begleitung macht die mannig¬ 
fachsten Veränderungen durch; die Singstimme 
ordnet sich ihr bald unter, bald schwebt sie über 
ihr hin. Melodien von Chorälen, Volksliedern usw. 
werden zur reicheren Gestaltung eingewebt. Wir 
übertreiben nicht, wenn wir erklären, daß jede der 
vielen hundert Balladen Loewes in dieser Hinsicht 
etwas Neues darbietet. 


Schumann war feinsinniger Ästhetiker genug, 
um das Bahnbrechende in Loewes Schöpfungen zu 
erkennen und sich zu eigen zu machen. Er liebte 
den älteren Meister und hat seiner Verehrung für 
ihn an vielen Stellen seiner Schriften beredtesten 
Ausdruck verliehen. Er schafft keinen neuen „Styl“ 
in den Werken, die wir zu seinen Meisterleistungen 
auf diesem Gebiete zählen müssen, aber er baut 
sie in seiner Weise, als echter Romantiker, als Ton¬ 
dichter des inneren Lebens, aus. Er huldigt vor 
allem der Romanze, die bei Loewe so gut wie 
völlig in den Hintergrund tritt. Daß die klassische 
Klarheit des letzteren fast nirgends erreicht wurde, 
wird dadurch verständlich; aber ungemein liebliche 
und ergreifende Bilder erscheinen als Kinder dieser 
Vermählung von Ballade und Romanze. 

VI. 

Indem wir zu der Einzelbetrachtung der Werke 
übergehen, geben wir zugleich eine erstmalige Zu¬ 
sammenstellung vom chronologischen Gesichtspunkt 
aus und knüpfen, um Wiederholungen zu vermeiden, 
an jedes einzelne Stück sofort die notwendigsten Be¬ 
merkungen. Die bekannten Werke werden im all¬ 
gemeinen nur registriert. 

(Fortsetzung folgt.) 
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Takt und Rh3rthmu8 im Choral. 

Referat von Ernst Rabich. 

Prof. Dr. Carl Fuchs in Danzig hat bei Schuster & Löffler 
in Berlin ein über 300 Druckseiten starkes Buch unter dem 
Titel „Takt und Rhythmus im Choral** erscheinen lassen. 
Es enthält nicht nur eine scharfe Kritik der gebräuchlichen 
Taktierung der Choräle, sondern stellt auch auf Wissen¬ 
schaft lieber Grundlage Regeln für die Takteinteilung auf, 
denen der Verfasser allgemeine Gültigkeit zuspricht. In 
einem Anhang hat er 148 Choräle nach seiner neuen Weise 
in Takt und Rhythmus gebracht. 

Dr. Fuchs stützt sich in seinen Ausführungen auf Hugo 
Riemanns Phrasierungslehre. Bekanntlich beruht diese auf 
dem Satz; „Leicht** ist nicht soviel wie „nachfolgend**» 
sondern vielmehr „Schwer** soviel wie „antwortend** (Vade- 
mecum der Phrasierung S. 44). Die Beachtung dieses 
Grundsatzes durch den Vortragenden Künstler bewahrt die 
Musik davor, ein „fortgesetztes Absterben zu sein**, diese 
wird vielmehr in jedem Glied zu einer fortschreitenden 
Entwicklung. Dieses Prinzip wendet nun Fuchs, ein be¬ 
geisterter Anhänger Riemanns, auf den Choral an. Wir 
geben im folgenden seinen Ausführungen eine möglichst 
einfache Form. Für Fuchs bezeichnen die Notenzeichen 

das metrische Urphänomen, auf einen leichten 
Taktteil folgt ein schwerer. Dieser Urkeim allein läfst 
noch nicht erkennen, mit welcher Taktart wir es zu tun 
haben denn „Takt ist die Wiederkehr eines Schwerpunktes 
binnen einer bestimmten Anzahl Zählzeiten**. Erst wenn 
jener Urkeim sich einmal wiederholt hat J | J, J | J) 
wissen wir, dafs zwischen den Schwerpunkiszeilen immer 


eine leichte Zählzeit liegt, oder kurz, dafs wir es hier mit 
dem Zweitakt, mit dem */^ (oder */* Takt) zu tun haben. 
Der Schwerpunkt wird immer durch unmittelbar vorher¬ 
gehenden Taktstrich dem Auge kenntlich gemacht. Man 
lernt aus diesem Beispiel, dafs der Taktstrich die innig zu¬ 
sammengehörenden Taktteile, in obiger Reihe das i. und 2. 
und dann wieder das 3. und 4. Viertel, nicht verbindet, 
sondern trennt, eine wichtige Erkenntnis von grundsätz¬ 
licher Bedeutung, die im Gegensatz zu der altgewohnten 
Auflassung steht, welche jene Taktteile als zusammengehörig 
ansieht, die zwischen zwei Taktstrichen stehen. Vei- 
doppelt man den Zeitumfang, d. h. macht man den ganzen 
Takt in obigem Beispiel zur Takthälfte, so kommt man zu 
folgendem Notenschema J J, JIJ in welchem dem 
Schwerpunkt drei leichte Taktteile vorhergehen. Das 
Komma verrät noch die Stelle, wo die beiden einfachen 
Takte getrennt waren, der Taktstrich sagt wieder, dafs 
hinter ihm der Taktschwerpunkt liegt. Wann die Wieder¬ 
holung dieses Schwerpunktes stattfindet, können wir bis 
jetzt noch nicht erkennen, wissen also noch nicht, um 
welche Taktart es sich handelt. Erst wenn das ganze 

Notenbild wiederholt wird j j j I j . j j j I j wissen 

wir, dafs zwischen je zwei Schwerpunkten drei leichte 2^hl- 
zeiten liegen, dafs wir es also mit dem Dreivierteltakt zu 
tun haben. 

Aus dieser Untersuchung geht hervor, wie wichtig das 
paarweise Auftreten der Takte ist; dieses stellt erst den 
Takt fest. Die Wiederholung des ersten Taktes geschieht 
aber nun nicht in ganz gleicher Stärke, sondern mit gröfserem 
Gewichte, dem Prinzip der Auftaktigkeit entsprechend, so 
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dafs also der erste Takt-im Verhältnis zum zweiten ein 
leichter ist. Fuchs schreibt unter den 2. Taktstrich eine 2, 
die nach links auf den leichten, nach rechts auf den 
schweren Takt zeigt, während Riemann den 2. Taktstrich 
gabelt y, dessen Form dann dem Auge sagt, dafs nach 
ihm der Schwerpunkt des schweren Taktes folgt. 

jj jij. jjjfj. 

Wie dem leichten Takiteil ein schwerer Taktteil, dem 
leichten Takte ein schwerer Takt folgt, so wird das erste 
von zwei Taktpaaren zum leichten, das zweite zum schweren. 
Diese vier Takte bilden dann einen Halbsatz, dem wieder 
ein gleich gegliederter zweiter Halbsatz folgt, die beide zu¬ 
sammen im Sinne von Vorder- und Nachsatz wirken, in 
welchem aber nicht der Vordersatz in seiner Ganzheit als 
leicht und der Nachsatz als schwer wirkt, sondern in denen 
das 3. Taktpaar (also das i. des Nachsatzes) wieder fragend, 
anregend, also leicht wirken soll und deshalb auch irrational 
lebhafter gespielt werden mufs, als das 4. Paar, das dem 

2. Paar gegenüber als doppelt schwer gilt. Ein Beispiel 
mag das zeigen: 


Wenn wir in höchsten Nöten sind. 



Die Viertel nach dem 2., 4., 6. und 8. Taktstrich be¬ 
deuten Schwerpunkte des schweren Taktes; aber die Takt¬ 
paare I—2 und 5—6 sind wieder leicht im Verhältnis zu 
den Taktpaaren 3—4 und 7—8. Die Takte 1—4 bilden den 
Vordersatz — den anregenden, fragenden, deshalb leicht 
wirkenden —, die Takte 5—8 den Nachsatz — den be¬ 
jahenden, schwerwirkenden Satz der ganzen achttaktigen 
Periode. Trotzdem dürfen aber die Takte 5—6 nicht so 
schwer werden wie 3—4, denn sie sollen ja anregend leicht 
auf 7—8 wirken. Aus diesen Erläuterungen ergibt sich 
der Vortrag der Periode. Da auf der Orgel „leicht und 
schwer** nicht durch Stärkegrade markiert werden können, 
so müssen beide durch Tempoveränderungen (agogisch) 
zum Bewufstsein gebracht werden. 

Dem erfahrenen Kirchenmusiker wird in obigem Bei¬ 
spiel der dreifache Auftakt aufifallen. Mit seiner Hilfe 
bringt Fuchs 36 Choräle — gleich dem obigen — in 
Periodenform. Die Periodenform ist ihm das Kri¬ 
terium, ob ein Choral richtig taktiert worden ist 
oder nicht. So hat er denn in seiner Mustersammlung 
sämtliche Choräle (148) in diese Form gebracht! 

Dr. Fuchs teilt die Choräle in fünf Typen ein: i. in 
solche mit dreifachem Auftakt (siehe obigen Choral), 2. in 
solche mit zweifachem Auftakt 


$- 


(B) 




Got - tes Sohn ist kom - men 


oder 



(C) 


Gott des Him-mels und der 



/Ts 


len, Va - ter 


3. in solche mit einfachem Auftakt 
(D) f 


Chri-stus der ist mein Le - ben 

4. in solche mit durchgeführt volltaktigem Stropheneinsatz 
u(E) 

t -1- v- ^ 1 "" " 


Schö-ner Hiro-roels-saal 




5. in solche mit wechselnder Einsatzform der Strophen (F). 
Hierher gehören 18 Choräle der Fuchs sehen Sammlung. 

Zuletzt bildet Fuchs noch eine Gruppe von 26 Chorälen 
mit taktfreien Einsätzen, zu der die Typen 1 , TI und V 
Beispiele liefern. 


Aus Typ. 


m 


^ JIJ ' j Tiß 


Dir, dir Je - ho - va will ich sin - gen, denn wo ist 


_ i 

6 _1. 

rn 

1 1 ^ 1 


ta 

L 1 1 ! 1 . ] 



- J - J - ä — p - ä 

- - 

"-tr-^-' 

doch ein sol - eher Gott wie 

du (Fortsetzung folgt.) 


Ist eine freiere Behandlung der Kirchentonarten 
gestattet? 

Man wundert sich wohl, wie oft das Dur einer alten 
Kirchen weise ins Moll versetzt ist, also beide, Dur und 
Moll, für ein und dieselbe Weise benutzt sind. Aber auf¬ 
fallend ist dies nicht. Beide Tongeschlechter haben eine 
gewisse Neigung zueinander, oder, wenn sie sich nicht 
geradezu ablösen oder vertauschen, wird doch manchmal 
der Übergang der einen zur andern wie ein Kunstmittel 
angewandt, man denke an „Ich schiefs’ den Hirsch im 
wilden Forst**. Sehr ungewohnt ist gleichwohl das Moll 
gegenüber dem Dur in Beispielen wie Zahn, Melodien, 58n 
und 5812, die eine (von Doles?) für das Lied „Ich bin be¬ 
trübt** aufser dem Schlufsvers, die andre für diesen, dort 
ist die Stimmung wehmütig, hier freudig. Zahn sagt nicht, 
dafs 5813 a diesen beiden sehr ähnlich ist und vielleicht die 
Vorlage für sie war. Von dieser Weise Schöps aber gibt 
er eine Umbildung in Moll als 5813b, die im Dresdner 
Gesangbuch von 1694 bezeichnet ist: J. Ristens Morgenlied 
andächtiger in weichem Ton. Noch deutlicher sehen wir 
bei 8569 B, verglichen mit 8570 und 8571, den Kunstgriff, 
der beide Tongeschlechter aneinander mafs und zu einem 
Helldunkel mischte. 

Dadurch, dafs der helle und dunkle Ton sich, ohne 
doch ineinander überzuüiefsen, durchdringen, rechtfertigt 
sich nun keineswegs das Unterfangen, die Eigenart des 
Kirchentons selbst durch gelegentliches freieres Schalten 
zu zerstören. Streitet nicht das es der Praxis pietatis von 
1653 bei 2) in „da mufsten wir viel Schmerz und Schand** 
— aus „An Wasserflüssen Babylon** — 

gegen die straffen Linien der jonischen Weise? Ändert 
denn aber auch das in einem Gang wie 
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(die Orgeln und die) Har-fen gut 


nichts am Wesen des Tongeschlechts? Der strenge Wille 
des alten Gesangs schliefst auch diese Freiheiten möglichst 
ganz aus. „Der Gebrauch des Chromas wird immerhin 
nur ein mäfsig beschränkter, in bescheidenster Weise ge- 
handhabter sein und bleiben müssen.“ Meckl. Cantionale I, 
2, S. VIII. Ein solcher Zwang — wenn wir es so nennen 
wollen, und nicht vielmehr Freiheit, die von aller Willkür 
frei ist — hat heilsamen Einflufs auf das Einfühlen in jede 
der Tonarten, durch die der Kirchengesang und das alte 
Volkslied noch jetzt ihre Sprache zu uns reden. Das tj an 
jener Stelle ist so nötig nicht, denn auch vorher (bei: safsen 
wir, und bei: die Orgeln und) ist derselbe Gang ohne tj 
eingehalten. Ein häufiger Gebrauch des Chromas ist der, 
den wir z. B. in dem „Christe, du Lamm Gottes“ des Goth. 
Cantionale II, S. 243 finden, wo Cantus singt: 


der du trägst die Sünd der Welt, 


der etwas beschwerliche Schritt fis b ist gerade dem Satze, 
der durch f b starr würde, zum Vorteil, denn er macht ihn 
lockerer. — Das, was hier in Frage steht, betrifft sehr 
wichtige Teile unserer Choräle, die von ihrer Kraft viel 
einbüfsen, wenn das ursprüngliche Bild übermalt wird. Wer 
nur den lieben Gott läfst walten, die Neumark sehe Weise, 
hat (in g) bei „und hoffet“ nicht f f es, sondern f f e, das 
es, zuerst bei Vopelius 1682, hat sich wohl aus einer andern 
Tonfolge (Zahn 2817 und 2833) eingeschlichen. Bei „walten“ 
mufs fis d (nicht f d) stehen. Lyra in Liturgische Altar- 
weisen des lutherischen Hauptgottesdienstes S. XII weist 
das fis als richtig, das f als falsch nach. V. H., P. 


Ludwig Sebytte. 

Von Eugen Segnitz. 

Von dem Deutschen Felix Mendelssohn führt eine Linie 
hinauf nach den nordischen Landen. Niels Gade wurde 
der Apostel dieses liebenswürdigen deutschen Meisters, dessen 
romantischen Regungen dort nicht ohne Einflufs blieben. 
Neben Gade war es insbesondere der jüngere (Emil) Hart¬ 
mann, in dessen Kompositionen ein bewufstes musikalisch 
nationales Element an den Tag trat, freilich nicht so aus¬ 
gesprochen wie in denen des späteren Edward Grieg. Zu 
jenem Kreise, in dem auch Matthison-Hansen, Haberbier, 
Neupert u. a. auftauchten, gehörte Ludwig Schytte^ dessen 
zahlreiche Werke im Laufe der Jahre einen so grofsen Ruf 
und weite Verbreitung gefunden haben. 

Am 28. April 1848 im jütländischen Aarhus geboren, 
hatte sich Ludwig Schytte anfänglich dem Berufe des 
Chemikers gewidmet. Aber es hielt ihn hier nicht. Er 
ward ein Überläufer und wandte sich als Zweiundzwanzig- 
jähriger der Musik zu. Anton Röe, Edmund Neupert und 
Niels Gade erteilten dem hochtalentierten Kunstnovizen 
gediegenen Unterricht, der alsbald die vortreflflichsten 
Früchte zeitigen sollte. Nach Vollendung seiner musi¬ 
kalischen Studien lebte Schytte zunächst, mit Unterricht 
und Komposition lebhaft beschäftigt, in Kopenhagen, begab 
sich aber behufs weiterer künstlerischen Ausbildung im 
Jahre 1884 nach Deutschland. Hier war es Franz Liszt, 


der dem Künstler weitgehende Aufmerksamkeit schenkte 
und ihm einen besonderen Beweis seiner Achtung erteilte, 
in dem er Schyttes Cismoll-Pianofortekonzert für die erst¬ 
malige Aufführung auf der Tonkünstlerversammlung des 
Allgemeinen Deutschen Musikvereins in Karlsruhe (1885) 
auswählte, das sein Schüler Arthur Friedheim mit grofsem 
Erfolge spielte. Nachdem Schytte die Jahre 1885—1887 
wieder in der dänischen Hauptstadt zugebracht hatte, nahm 
er einen Ruf an Horäks Akademie in Wien an und ge¬ 
hörte 1888 dem Lehrerkollegium des Urbanischen Kon¬ 
servatoriums an. Im Jahre 1907 siedelte Schytte nach 
Berlin über als Lehrer am Sternschen Konservatorium, 
wo er nach längerem Leiden am 10. November 1909 in¬ 
folge einer Gallensteinoperation viel zu früh für die zahl¬ 
reichen Freunde und Verehrer seiner Muse aus einem über¬ 
aus teigen und arbeitsfreudigen Leben schied. 

Auf verschiedenen Gebieten der Tonkunst hat sich 
Ludwig Schytte betätigt. Was er auch anfafste, schuf und 
veröffentlichte, trug den Stempel eines auserwählten künst¬ 
lerisch vornehmen Geschmackes an sich. Dem Zuge der 
Zeit folgend, gab Schytte auch der tragischen Muse seinen 
Tribut im Konzertsaal mit der leidenschaftlich erregten 
und von tiefer Empfindung Zeugnis ablegenden Szene 
„Hero“. Später folgten auf der Bühne eine Pantomime 
„Atelierglück“ und die Burleske „Zirkusdamen“, die in 
Berlin zur Aufführung gelangten. Das Carl-Theater in Wien 
brachte auch die beiden Operetten „Der Mameluk“ und 
„Der Student von Salamanca“ mit Erfolg an die Öffent¬ 
lichkeit. Ein drittes Werk dieses Genres, die Operette 
„Bobrica“ harrt in Wien noch ihrer Erstaufführung. 

Gab Schytte in diesen vorgenannten Kompositionen 
unzweifelhaft Früchte eines hervorragenden und mehr als 
nur bemerkenswerten Talentes, so lag doch unstreitig 
der Schwerpunkt seiner künstlerischen Begabung und 
Berufung auf dem Gebiete der Pianofortemusik, 
auf dem sein Name neben jenen eines Reinecke, 
Kirchner, Heller und anderer Meister der musikalischen 
Miniature mit höchster Auszeichnung genannt zu werden 
verdient. Der durchaus lyrischen Veranlagung des fein¬ 
sinnigen, bis in die weitverzweigtesten Nervenbewegungen 
hin empfindenden und reizbaren Künstlers entsprach in 
allererster Linie das musikalische Genrestück. Auf ver- 
hältnismäfsig eng begrenztem Raume sich voll und un¬ 
behindert aussprechen zu können, war ihm jederzeit ein 
dringendes musikalisches Bedürfnis. Und die an sich 
kleine Form wufste er mit um so ansprechenderen, ge¬ 
diegenem und reizvollem Inhalte zu erfüllen. Darin lag 
vor allem jene hochbefriedigende Kongruenz von Schyttes 
Schaffen, dafs sich Wollen und Vollbringen, Form und 
Inhalt zu jeder Zeit und in jedem einzelnem Stücke, mochte 
es noch so klein sein, einander auf vollkommenste Weise 
deckten. Indem sich Schytte weise zu beschränken ver¬ 
stand, dafür jedoch die ihm von der Natur einmal ver¬ 
liehenen Kräfte mit starker Willenskonzentration gleichsam 
auf einen einzigen Punkt zu richten sich unablässig be¬ 
mühte, vollbrachte er künstlerische Taten, die ihm in der 
Geschichte der Literatur für das Pianoforte einen ehren¬ 
vollen Platz für alle Zeiten sicherten. 

Es soll und kann gar nicht die Aufgabe dieser Be¬ 
trachtung von Schyttes Persönlichkeit sein, etwa jedes 
einzelne seiner so ungemein zahlreichen Pianofortewerke 
einer eingehenden Besprechung zu unterziehen. Aber an 
einer Anzahl läfst sich leicht des Komponisten Wesen und 
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Eigenart dartun. So bewahrheitet sich denn auch bei 
Schytte der Satz, dafs das Mafs der Schönheit dem Künstler 
bestimmt werde durch die Tiefe und Feinheit seines Emp¬ 
findens und seiner Sinne. Schyttes Klavierwerken wohnt 
eine ganz aufserordentlich sympathisch berührende Jugend¬ 
lichkeit inne und eine Richtung, die sich gleicherweise 
nach innen wie aufsen hin bedeutend geltend macht, in¬ 
dem sie das Persönliche denklich stark betont, dabei aber 
von rühmlich grofser Anspruchslosigkeit ist. Wie selten 
jemand wufste Ludwig Schytte gerade in seinen Pianoforte¬ 
studien das Nützliche mit dem Angenehmen zu verbinden, 
also die spezifisch technische Tendenz mit dem musi¬ 
kalisch potenzierten Inhalt in Einklang zu bringen. Es sei 
hier u. a. erinnert an die Melodischen Vortragsstudien in 
allen Tonarten (Op. 159), an die Ornamentik und Dynamik 
anlangenden Studien (Op. 161), an die Melodischen Spezial¬ 
etüden (Op. 75) und die „moderne Kunst des Vortrags“ 
(Op. 106). ln allen diesen Werken überrascht Schytte durch 
die unerschöpfliche Fülle musikalischer Ausgestaltung immer 
neue Motive, reizvolle Bildungen melodischster Art sowie 
Sicherheit und Gewandtheit der formalen Handhabung, zu 
der noch der so überaus mannigfache Wechsel der harmo¬ 
nischen und rhythmischen Details hinzutritt. Besonderer 
Erwähnung wert ist vor allem auch die „Schule des modernen 
Klavierspieb“, eine Sammlung von Übungen, Studien und 
Stücken zur Einführung in die moderne Harmonik, Melodik, 
Rhythmik und Vortragsweise. Das Werk ist weitausholender 
Art. Es verbreitet sich Über die Vorbereitungs-, untere, 
mittlere und obere Stufe des Pianofortespiels, enthält selbst¬ 
redend ausschliefslich Originalkompositionen und stellt sich 
dar als eine Klavierschule vollkommenster Art, die eben 
nicht allein das was not tut, nämlich die Ausbildung und 
Beförderung der Technik, sondern auch deren rein ästhe¬ 
tische Seite ins Auge fafst und dadurch das musikalische 
Schönheitsgefühl belebt. Zwei andere Werke wollen den 
Zwecken und Aufgaben der absoluten Technik dienen. 
Zunächst die Pedalstudien. Neben dem kunstgerechten An¬ 
schlag bringt vor allem das Pedal das notwendige Kolorit 
in Veibindung mit Glanz und Kraft. Der logisch richtigen 
Verwendung des Pedals bietet der Verfasser hier er¬ 
wünschten Vorschub und zugleich in zahlreichen Übungs¬ 
stücken ausgezeichnetes und ungemein ergiebiges Material 
Eine weitere instruktive Publikation sind die „Technische 
Klavierstudien“, die sich auszeichnen durch die weise Ein¬ 
teilung der behutsam fortschreitenden Studien und die grofse 
Mannigfaltigkeit und Reichhaltigkeit des dargebotenen 
Übungsstoft-Materials. Als hervorragende Leistung auf 
dem Unterrichtsgebiete ist auch die Kinderklavierschule 
anzusehen, deren systematische Anordnung und Einbeziehung 
von Kompositionen guter Tonsetzer den ausgezeichneten 
Pädagogen verraten. Ebenso verdienstlich ist die Heraus¬ 
gabe eines, 45 Sonatinen und VortragsstUcke enthaltenden 
Sammelwerkes für Pianoforte, in dem Schytte neben alten 
Autoren auch neue Meister zu Worte kommen läfst. 

Gar nicht hoch genug kann Schyttes Bedeutung für 
das musikalische Genrestück angeschlagen werden. Seine 
so überaus fruchtbringende Tätigkeit auf diesem Gebiete 
der Pianoforteliteratur richtete zugleich auch einen Damm 
auf gegen das Überwuchern des Salongenres, das nur zu 
häufig auf das Feld des Unterrichtes hinübergreift. Der 
Komponist bezeugte ein oft unglaubliches Geschick in der 
Lösung der, unter Umständen gar nicht leichten Aufgabe, 
in kleinem Rahmen anziehende und gehaltvolle musikalische 


Bilder, Eindrücke und Stimmungen zu geben. Es gelang 
ihm dies glänzend u. a. in den Vier Kindersonaten (Op. 109), 
in den Erzählungen und Märchen für das Pianoforte (Op. 96), 
dann in den, mit anregenden Mottos versehenen Märchen 
(Op. 107), den Jugendfreuden (Op. 97) und den Musikalischen 
Bildern für kleine Leute (Op. 94). Reizend ist auch die 
kleine Klaviersuite „Piazza del Popolo“ (Op. iio), deren 
vier Stücke — Serenade, Romanze, Barcarole und Taran¬ 
telle — fein pointierte Musik für Unterricht und Vortrag 
enthält, den italienischen Lokalton aufs beste trifft und 
sich dabei von trivialer Seichtheit durchweg fern hält. 

Der musikalischen Unterweisung gewidmet sind auch 
xlie drei kleinen leichten Suiten für Pianoforte, Violine 
und Violoncello (Op. 132), die zu dem Verwendbarsten und 
Besten gehören, was wohl auf beregtem Gebiete überhaupt 
erschienen ist. ln diesen musikalischen Miniaturen bietet 
der dänische Meister wieder fein empfundene und sorg- 
samst durchgearbeitete Sätze, die dem Charakter der Suiten 
völlig entsprechen und sich dem Auflfassungs- und Dar¬ 
stellungsvermögen jugendlicher Spieler leicht und zwanglos 
anpassen. Diese, Souvenir, Serenade, Fantasie und Röverie 
benannten Sachen sind sämtlich auf ein und denselben 
feinen und vornehmen Ton gestimmt, der das Interesse 
erweckt und auf die Dauer wach erhält. Es ist Jugend¬ 
musik im edelsten Sinne des Wortes. 

Nicht unerwähnt bleibe eine Sammlung von Nordischen 
Liedern, die Schytte für das Pianoforte übertrug und in 
Hinblick auf Schüler der pianistischen Mittelstufe zu aufscr- 
ordentlich gewinnenden Salonstücken umschuf. Die Origi¬ 
nale stammen her von Lange-Müller, Kjerulf, Lasson, Heise, 
Svendsen, Gade, Bull, Hartmann, Grieg, Lembke, Backer- 
Gröndahl und Körling. Eine ebenso vortreffliche Über¬ 
tragung erfuhren durch den Genannten die schönen „Dy vekes 
Lieder“ des Dänen Peter Heise. 

Fassen wir zum Schlüsse Ludwig Schyttes Lebenswerk 
noch einmal als Ganzes auf, so stellt es sich dar als musi¬ 
kalische Emanation eines in seiner Art bedeutenden, mit 
grofser Schöpferkraft ausgestatteten und unablässig wirken¬ 
den Künstlers. Sein hohes und auch erreichtes Ziel war 
die Vermehrung des edleren Lebensgehaltes, seine Werke 
die Erzeugnisse einer aus dem künstlerischen Geiste sich 
oft ganz unwillkürlich aufdrängenden Intuition und seine 
Kunst bestand in der Fähigkeit, den Ausdruck zu finden« 
der jedem Teile und jeder Periode eines Stückes Leben, 
Affekt und Seele gibt. 


Neue Werke von Walter Niemann. 

Von Wilibald Nagel-Darmstadt. 

Unter den jüngeren deutschen Tondichtern macht neuer¬ 
dings Walter Niemann von sich reden. Nicht, dafs die 
breite pfientlichkeil sich mit ihm beschäftigt, denn wie 
seinem Wesen als Mensch starke Zurückhaltung und Be¬ 
scheidenheit eignet, so hat er auch als Komponist sich vor¬ 
wiegend in dem kleinen Kreise der Idylle, der Elegie, der 
Ballade, der Variation usw. bewegt. Man kennt die hübschen, 
genrebildartigen Szenen, die er, durch die Romantiker und 
die Nordländer beeinflufst, früher herausgegebeu hat, und 
weifs, wie er, der in der Kunst der Vergangenheit Heimische^ 
auch alten Formen in glücklicher Weise neue Gestaltung 
gegeben hat. Als Herausgeber älterer klassischer Klavier¬ 
werke (Edition Peters) hat Niemann eine überaus glückliche 
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Hand bewiesen; eine Fülle vortrefflicher und charakte¬ 
ristischer Klaviermusik ist hier vereinigt. 

Von neuen Schöpfungen liegt ein breit angelegtes 
Variationenwerk in Gdur (C. F. Kahnt) vor, das den 
Komponisten als Meister in der technischen Behandlung 
der Form zeigt. Mit grofser Sicherheit baut Niemann die 
im Thema gegebenen melodischen und rhythmischen Be¬ 
ziehungen aus, so dafs das Ganze sich als eine Kette vor¬ 
trefflich aufgebauter Tonbilder von origineller Prägung 
darstellt. Diese Variationen erfordern einen Vortragenden 
von gründlicher und allseiliger musikalischer Schulung; 
irgend ein äufserlicher Zug, der sich aufs virtuosenhaft 
Blendende richtet, ist in dem Werke nicht enthalten, da& 
hiermit aufs angelegentlichste der Beachtung aller ernsten 
und guten Klavierspieler empfohlen sei. 

Aus dem gleichen Verlage liegen vor: Schwarzwald- 
Idyllen, kleine Stücke mit Einzel-Überschriften. Unter 
allen Arbeiten Niemanns haben sie mir bisher den wenigst 
günstigen Eindruck gemacht, denn das, was an seiner 
Kunst mir hauptsächlich gefällt, dafs sie bodenständig ist 
und in glücklicher Weise Züge von Niemanns nordischer 
Heimat zurückstrahlt, das fehlt ihnen. Aufserdem sind sie 
in der Erfindung nicht bedeutend und lassen einen fesselnden 
musikalischen Aufbau vermissen; schliefslich gefällt sich 
Niemann zum Teil wenigstens allzusehr in der Nachahmung 
kleiner Schumann scher Eigentümlichkeiten. Dafs übrigens 
in der Serie keine „Mühle^‘ ist, sei Niemann besonders 
gedankt. Zwei Stücke der Reihe sind von den ein¬ 
schränkenden Bemerkungen unbedingt auszunehmen; „Auf 
ein Gedicht Hebbels^* in Bdur und „Ein Thoma-Bild‘* 
in Ddur. 

Viel höher steht die im gleichen Verlage erschienene 
Suite nach Worten Friedrich Hebbels. Zwar ist auch hier 
zu sagen, dafs Niemann keineswegs von Originalitätssucht 
besessen ist und konventionelle Ausdrucksformeln nicht um 
jeden Preis zu vermeiden bestrebt war, doch bietet er in 
diesen Klavierdichtungen soviel des tief Empfuntlenen, 
Geistreichen und Wirkungsvollen und dabei innerlich Er¬ 
lebten , dafs man an diesen Schöpfungen seine grofse 
Freude haben wird. 

Darf ich mir eine persönliche Bemerkung gestatten, so 
möge es die sein: vielleicht tut Niemann gut daran, sich 
einmal auf grofse Formen zu werfen, denn die unausgesetzte 
Beschäftigung mit den von ihm bevorzugten kleinen Ge¬ 
bilden scheint mir allmählich eine gewisse Gleichförmigkeit 
der Ausdrucksweise herbeizuführen. Und das wäre, wenn 
es sich auch weiterhin zeigen sollte, für einen so fein 
empfindenden, gebildeten und schaffensfrohen Musiker wie 
Niemann doch schade. 

— Die neue Prüfunj's-Ordnung für Organisten und 
Chordirigenten läßt der Herr Kultusminister soeben veröffent¬ 
lichen. Diiselhe tritt mit dem i. Januar k9i3«in Kraft. Sie soll 
solchen Persönlichkeiten, die sich um die Organistrm- und Kirchen- 
chordirigenten-Stellen bewerben, ihre Ausbildung aber nicht auf dem 
Königl. akademischen Institut für Kirchenmusik in Charlottenlnirg 
(derzeitiger Direktor: Herr (ieheimrat Prof. Dr. Herrn. Kretzschmar) 
erhalten haben, die Möglichkeit eines Nachweises ihrer Befähigung 
und andererseits den KirchcnbehCirden einen zuverlässigen Anhalt für 
die Beurteilung der Bewerber geben. Für die Hebung der 
Kirchenmusik, so heißt es in dem belr. Frlasse, wird es von 
großer Bedeutung sein, wenn in Zukunft die größeren und be- 
soiulers solche O rgan i s lt:n s lei 1 en , die nicht mit einem anderen 
Amte verbunden sind, nur mit Bewerbern besetzt werden, die ihre 
Befähigung entweder durch das nach dem Besuche des Instituts für 


Kirchenmusik erlangte Zeugnis oder durch das Zeugnis über die Ab- 
l^ung der Prüfung für Organisten und Chordirigenten nachweisen 
können. — Ein Erlaß, der in den interessierten Kreisen freudigste 
Zustimmung finden wird! Eine neue Etappe vorwärts hinsichtlich der 
sozialen Hebung und allgemeinen Wertung eines viel ver¬ 
kannten, ehrenwerten Standes, der oft unter den schwierigsten Ver¬ 
hältnissen mannhaft für seine Ideale kämpft! P. T. 

— Richard Wagners in neuerer Zeit besonders vielgesungenes 
Männerchorw'erk „Das Liebesmahl der Apostel“ (Verlag Breitkopf 
& Härtel), zu dem Prof. Ad. Lorenz vor einiger Zeit eine die Sing¬ 
stimme des a cappella-SaLzes stützende Orchesterbegleitung geschaffen 
hat, wird jetzt durch die Herausgabe einer Taschenausgabe der Partitur 
zum Preise von 1,50 M, weitesten Musikerkreisen zugänglich gemacht. 

— Sir Henry Wood veranstaltete vorige Woche die erste Auf¬ 
führung in England von Leone Sinigaglias neuestem Orchesterwerk, 
der fünfsätzigen Suite „Piemonte“. Die bis jetzt bereits in 16 Städten 
zur Aufführung angenommene Suite fand auch hier, wie bei den Auf¬ 
führungen unter Felix Weingartner, Hans Winderstein und Wouter 
Hutschenrujter b^eisterte Aufnahme. 

— Weingartners neues Violinkonzert wird im Oktober durch 
Fritz Kreisler in Wien seine Uraufführung erleben; Kreisler spielt 
das Konzert ebenfalls in Boston, London und Paris. 

— Die Kirchenmusik in Preußen zu heben und zu 
fördern strebt das preußische Kultusministerium mit einer bc- 
merkensw'erten Verfügung an. Darnach werden die Gemeinden an¬ 
gehalten, in Zukunft die größeren und besonders die nicht mit einem 
anderen Amte verbundenen Organistenstellen nur mit Bewerbern zu 
besetzen, die ihre Befähigung entweder durch das nach dem Besuch 
des Berliner Instituts für Kirchenmusik erlangte Zeugnis oder durch 
das Zeugnis über die Ablegung der Prüfung für Organisten und Chor- 
diiTgenten nachw'eisen können. Diese letztgenannte Prüfung, zu 
welcher übrigens auch Bewerberirmen zugelassen werden, ist vom 
Kultusminister eigens eingerichtet worden, um solchen Persönlich¬ 
keiten, die ihre Ausbildung nicht im Institut für Kirchenmusik er¬ 
halten haben, die Möglichkeit eines Nachw'eises ihrer Befähigung zu 
geben. Die Prüfung erstreckt sich auf das Orgelspiel, Chorleitung, 
Liturgik (mit Einschluß des gregorianischen Gesanges), Oigelstruktur 
und Komposition. Mit dem i. Januar 1913 tritt die Prüfungsordnung 
in Kraft. P. Kl. 

— Das Collegium musicum der Universität Halle a. S., 
eine neue Gründung von Prof. Dr. Hermann Abert, trat jüngst mit 
einer sehr sinnigen Mozartehrung hervor. Mit Geigen, Bratschen, 
Cello, Baß und Waldhörnern zog man zu einer fröhlichen Wasser¬ 
fahrt an die Saale, und dabei wurden — während man in lampion¬ 
geschmückter Gondel stromabwärts glitt — des Meisters berühmter 
musikalischer Spaß „Die Dorfmusikanten“ sowie die mehrsätzige 
Serenade „Eine kleine Nachtmusik“ vorgetragen. Prof. Abert selbst 
hatte die musikalische Leitung übernommen. K. 

— Ein Konzert der gesamten Militärkapellen des 
4. Armeekorps in Halle a. S. fand eine nach Tausenden zählende 
Zuhörerschaft, Es spielten zunächst kleinere Gruppen von drei und 
vier Orchestern unter Leitung der einzelnen Obennusikmeister, W'obei 
znm Teil außerordentliche Leistungen zuwege kamen, und dann einte 
sich das Gros (18 Kapellen mit einigen 500 Musikern) unter dem 
Dirigentenstabe des Ersten Armee-Musikinspizienlen, des Königl. 
Musikdirektors Prof. Graiaert aus Berlin. Prof. Graw'ert, der seine 
große Schar mit ebensoviel fester Energie wie sicherer Ruhe be¬ 
herrschte, erreichte u. a. mit Nikodes ,,Deutschem Gebet“, mit Griegs 
,.S()lveygs Lied“, mit Liszts 2. Polonaise und Nikolais Ouvertüre 
„Die lustigen Weiber von Windsor“ mächtige Wirkungen. P. Kl. 

^ Herzogliches Hoftheater zu Dessau. In der am i. Ok¬ 
tober beginnenden Spielzeit 1912/13 stehen w-iedemm interessante 
Erstauffühiungen in (')per und .Schauspiel bevor. Richard Strauß’ 
neuestes Werk ,,Ariadne auf Naxos“, Oper in einem Aufzuge von 
H. von Hofmannsthal, zu spielen nach der Komödie ,,Der Bürger 
als Edelmann“ von Moliere, soll bald nach der Uraufführung (Ende 
Oktober in Stuttgart) in Szene gehen. Dieser Novität worden sich 
I anreihen die Erstauffühningen der Opern ,,Maienkönigin“ von Gluck, 
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„Benvenuto Cellini“ von Berlioz, „Der Cid“ von Cornelius, „Das 
Nothemd“ von V. von Woikowsky-Biedeau (Uraufführung), „Bai- 
barina“ von O. Neitzel, „Brüderlein fein“ von Leo Fall. Dazwischen 


sollen, neben Wagners Tondramen, eine Anzahl beliebter Opernwerke, 
die längere Zeit nicht gegeben wurden, in neuer Besetzung und Ein¬ 
studierung im Spielplan erscheinen. 


Besprechungen. 


Franke, F. W., Das Orgelspiel. Für den Unterricht und das 
Studium. Leipzig, Leuckart. Preis 3,00 M. 

Ein eigenartiges, bedeutsames Werk des bekannten Kölner Orgel¬ 
meisters, höchster Beachtung würdig, das nichts gemein hat mit der 
üblichen Anlage der landläufigen Oi^elschulen. Der gesamte Übungs¬ 
stoff hat den Herausgeber zum Verfasser, der mit den trefflich ge¬ 
arbeiteten polyphonen Stücken seine kompositorische Kraft und un¬ 
gewöhnliche Sicherheit der Satztechnik zur Genüge dartut, ohne sich 
in musikalische Seichtheiten zu verlieren. Franke geht in seinem 
vortrefflichen Werke von der Idee aus, „den Schüler an die Vorstel¬ 
lung melodischer Tonfolgen statt an harmonische Akkordfolgen zu 
gewöhnen“, und will damit eine Handhabe bieten, durch welche der 
innige Zusammenhang des polyphonen Orgelstils mit der vokalen 
Höhenkunst des Mittelalters auch in unsem Tagen gewahrt bleibt. 
Dementsprechend sind homophone Sätze, ausgenommen eine Anzahl 
bezifferter Choräle, völlig ausgeschaltet. Des besonderen Dankes aller 
ernsten Orgelbeflissenen wird der Herausgeber für die Anfügung des 
Schlußteiles sicher sein, der das Sicheinfühlen und Einleben des 
Schülers in die alte Kunst des Generalbaßspiels bezweckt und 
damit dem Organisten eine Perspektive von außerordentlicher Trag¬ 
weite eröffnet. (Ausführung der bezifferten Bässe zu Bachs und 
Händels Vokal werken!) — Die Signatur einiger Beispiele auf den 
S. 55—74 ist revisionsbedürftig. Von der i. Übung ab tritt das obli¬ 
gate triomäßige Spiel auf und wird das Geist und Kraft bildende 
Transp>onieren gefordert, wodurch die Einführung der alten Schlüssel 
vorbereitet wird. Kurz: ich wüßte dem Frankeschen Werke keines 
an die Seite zu stellen, das so geeignet wäre, denkende Organisten 
und Könner, nicht nur Virtuosen mit einem enger oder weiter be¬ 
grenzten Repertoire, zu erziehen. Meine nachdrücklichste Empfehlung! 

Wickenhauser, Rieh., Op. 40, 10 Choralvorspiele. Leipzig, 
Leuckart. Preis 3,00 M. 

Die Bezeichnung „Vorspiele“ ist bei dem Umfange der meisten 
dieser trefflichen Kompositionen nicht glücklich gewählt. Doch das 
nur nebensächlich, desgleichen, daß die vom Komponisten beliebten 
Tonarten mehrerer Präludien (besonders der Nummern 4 u. 9) dem 
scharfen Proteste der Praktiker begegnen werden, wie auch die 
Tempobezeichnung: „Langsam“ zu dem frischen Osterliede: „Auf, 
auf, mein Herz, mit Freuden“ — zum Widerspruche reizen wird. 
Was besagen aber diese Bagatellen gegenüber den hervorragenden 
inneren Vorzügen? — Dem Wiener Chormeister „liegt“ die kontra- 
pnnktische Kunst, die Stimmen „laufen“ mühelos wie ein erfrischender 
Waldbach, die Harmonik ist edel und modern im besten Sinne, apart, 
aber ungesucht, herb imd gesund, ohne in Künsteleien und Grübeleien 
zu verflachen und zu versanden. Die Nummern 3, 6, 8 und 9 er¬ 
scheinen mir als die bedeutendsten. Wickenhauser macht dem Spieler 
keine Komplimente und Konzessionen; aber er verdient, daß sich der 
ernste Organist mit ihm befaßt. 

Krause, Paul, Op. 7, 9 kanonische Choral Vorspiele. Leipzig, 
O. Junne. Preis 2,50 M. 

In der Form an die klassischen Vorbilder sich anlehnend, inhalt¬ 
lich von modernem Empfinden durch tränkt, zeugen die Vorspiele, in 
denen viele tüchtige Arbeit steckt, von ausgesprochener Begabung des 
jungen Dresdener Komponisten, dem die strenge Schulung durch 
seinen Meister Felix Dräseke zum Segen gereicht hat. 

Palme, R., Op. 78, 79 und 80, Choralvorspiele (im ganzen 28). 
3 Hefte, ä Ii 50 M. Gr.-Lichterfelde, Vieweg. 

Der im Voijahre heimgegangene Magdeburger Orgelmeistcr besaß 
einen eminenten Scharfblick für das Praktische, unmittelbar Wirkende 
und Populäre im besten Sinne in der Orgelmusik. Doch auch feinere, 
intimere Konturen, die sich dem oberflächlichen Sinne nicht ohne 
weiteres in ihrer Schönheit erschließen, verstand er meisterlich zu 
zeichnen (cf. Op. 80, 2 u. 61 ). Dabei ist alles flüssig und würdig. 


[ was Palme schrieb. Das gilt auch von den hiermit empfohlenen 
j Präludien, die teils motivisch, teils nach dem C. f. gearbeitet sind, 
j oder in denen beide Arten verbunden auftreten. 
j Len2^ Herrn., Op. 8, 10 Choralvorspiele, nach Choralmotiven 
I oder mit Benutzung des C. f. komponiert. Leipzig, Leuckart. 
j Preis 1,20 M. 

I Wie die vorigen geschickt gearbeitet, wohlklingend, kirchlich- 

' würdig und flüssig! Erfreulich ist das Bestreben des Komponisten, 
i auch weniger in Übung gelangte Melodien dem Gemeindegesringe zu 
erobern, z. B.: O selig Haus —, O Ursprung — usw. Besonders 
die Nummern i—3 bedürfen einiger leiser, unerheblicher Änderungen. 
Krause, Emil, Op. m, 3 kurze Orgelstücke: i.Präl. zu: „Dir, 
dir, Jehovah“ —, 2. Präl., 3. Präl. zu: „O Traurigkeit“. — Leipzig, 
Leuckart. Preis 1,20 M. 

Besonders formaliter bemerkenswert. Nr. 3 würde meines Er- 
j achtens bei größerer Knappheit und Konzentrierung noch mehr 
j wirken. Die stellenweisen Unisonoftihrungen des Pedals mit der 
, 4. Stimme wollen mir nicht nötig erscheinen. Die arabischen Ziffern 
j über dem Anfänge der Komp>ositionen bedeuten wohl gewisse Register 
I eines gewissen Oigelwerkes; ihre Zweckmäßigkeit für die Allgemein¬ 
heit ist daher mindestens anzuzweifeln. 

Claußnitzer, P., Op. 30, Choral-Sonate für Orgel in c: 
Zur Totenfeier. Leipzig, J. Rieter-Biedermann. Preis 3 M. 

Eine ergreifende Totenklage, vom Silberstrahl der Auferstehungs- 
hoffnung mild durchleuchtet und verklärt! Das: „Wenn, was du lieb 
hast, ist nicht mehr“ tritt uns in den Trauerklängen des Marcia 
fun^bre (i. Satz) in erschütternder Plastik und Tragik vor die Seele. 

1 Die Choräle: „Ach wrie nichtig“, „Jesus, meine Zuversicht“ und 
I „Wachet auf! ruft ims die Stimme“ (die beiden letzteren am Schlüsse 
j kombiniert), liefern das motivische Baumaterial des dreisätzigen kunst- 
! vollen, stimmungsreichen, edlen Meisterwerkes, das .seinem 
I Schöpfer besonders ans Herz gewachsen und geeignet erscheint, 
Spielern wie Hörem wahre Weihestunden zu bereiten und be¬ 
kümmerten Gemütern Trost zu spenden. 

Lorenz, C. A., 12 Choralpräludien. Leipzig, O. Junne. Preis 
2,25 M. 

Der Ruhm des Löwe-Nachfolgers und Komponisten der Ora¬ 
torien: „Golgatha“ und: „Das Licht“ — ist in der Musikwelt zu 
fest fundiert, so daß sich ein besonderer HinM’eis auf Lorenz’s 
kompositorische Befähigung und Vielseitigkeit erübrigt. Auch in 
diesen Präludien beschert uns der Stettiner Meister echte Otgel- 
Fein- und Kleinkunst. In Nr. 2, i. System, letzter Takt, ist dem 
Sopran e statt d zu geben. In Nr. 12, letzte Reihe, verschmäht es 
der gereifte Komponist nicht, harmonisch und rhythmisch in den 
Spuren des titanenhaften „Neutöners“ Reger zu wandeln. Eine Be¬ 
obachtung, die, so interessant sie ist, gleichzeitig ungemein anziehend, 
ja rührend wirkt. 

Herzog, J. O., Op. 41, Orgelschule, zwei Teile. Neu bearbeitet 
von den Seminar-Musiklehrem Dr. H. Schmidt ^ Bayreuth, und 
A. Könige Schwabach. Erlangen und Leipzig, A. Deicherts Nachf. 

Wenn der Organistennachwuchs an der Hand dieses vortreff¬ 
lichen Führers vorbereitet und gebildet wird, dann muß es in Zu¬ 
kunft gut stehen um das kirchliche Orgelspiel. Eminent pädagogisch 
und praktisch sind die Kapitel: Registrieren, Disposition einer 
mittleren Orgel, Trio-Registriemngen (14!), Choralspicl usw. wie die 
knappen und treffenden Einführungen in die alten Formen, a. e. 
Ricercar, Kanon, Ciacona usw. Kein Haupttyp bleibt dem Schüler 
1 fremd. Auch das moderne Stimmungsbild wird berücksichtigt. 

I Der fortlaufende Literaturnachweis wird den Studierenden 
I wie den Praktikern besonders willkommen sein. — Warum ist 
I Max RcgcTy der größte bayrische Orgelkomponist, nicht mit 
^ einem einzigen Präludium vertreten? — Von einigen Druckfehlern 
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schweige ich; aber den Anachronismus: J. G. Walther*) (1496 bis 
1570!) muß ich beanstanden. — Summa: Sehr empfehlenswert! 
Eine der besten Orgelschulen überhaupt! 

Seifert, Uso, Op. 55, 20 Orgelvorspiele. Leipzig, Lcuckart. 
Preis 2,40 M. 

Je zur Hälfte Choral- und freie Präludien. Als ich die einfach- 
edlen, feinsinnigen, tiefempfundenen, poetischen Gebilde, in denen 
das Ringen des Komponisten nach Verinnerlichung und Vertiefung 
der Ausdrucksweise erfolgreich durchbricht, in einem Zuge durch¬ 
gespielt hatte, bedauerte ich lebhaft, auf die Fortsetzung verzichten 
zu müssen. Vielleicht überrascht uns der offenbar beaifene Dresdener 
Kirchennuisikdirektor bald wieder mit ebenso lebenswarmen, gesunden 
Kindern seiner Muse,'*) — Die Beziehung des Textes: „Wenn ich 
einmal soll scheiden“ — auf: „Es wolle Gott uns gnädig sein“ — 
(cf. Nr. 6!) kommt mir etwas gesucht und äußerlich vor. 

Paul Teichfischer, Bielefeld. 
Musikgeschichte in Beispielen. Eine Auswahl von 150 Ton¬ 
sätzen geistlicher und weltlicher Gesänge und Instrumen Laikom¬ 
positionen. Zur Veranschaulichung der Entwicklung der Musik im 
13. bis 18. Jahrhundert. In Notierung auf zwei Systemen von 
Prof. Dr. Hugo Rümann. In drei Teilen. 334 Seiten Noten in 
gr. Lexikon-Fonnat und 15 Seiten Erläuterungstext. Letj)zig, 
Verlag von E. A. Seemann. Preis geb. 12,50 M. 

Die Wichtigkeit der Anschauung in der Kunst bestätigte Goethe, 
als er Mendelssohn gegenüber den Wunsch äußerte, nach einer Zu¬ 
sammenstellung entsprechender Tonstücke zur Veranschaulichung der 
Entwicklung der Musik. Riemann hat ihn hier dankenswerterweise 
erfüllt. Das Hindernis alter Notation, der alten Schlüssel, der Viel¬ 
zahl der Systeme ist durch klaviennäßige, bequem lesbare und spiel¬ 
bare Form der Darstellung überw'undcn. Es braucht nun nicht bei 
trocknen, unzulänglichen in Worte gefaßten 'Qualitätsurteilen zu ver¬ 
bleiben, sondern es spricht hier der Geist der alten Meister unmittel¬ 
bar zu dem studierenden Musikfreund. 36 deutsche, 10 englische, 
9 französische, 41 italienische, 21 niederländische und 6 spanische 
Komponisten illustrieren als Haupt-Vertreter ihrer resp. kunstgeschicht¬ 
lichen Eigenart den Entwicklungsgang von etwa fünf Jahrhunderten 
Musikgeschichte. Die 15 Seiten Erläuterungen von Dr. Arnold 
Schering erhöhen den Wert des Werkes, indem sie nicht nur dem¬ 
selben durch scharfe Begrenzung seiner vollen V’erwendbarkeit imd 
teilweisen Unzulänglichkeit, die zu gewissen Studien der Originale 
anregt, feststellen, sondern auch zu jedem der 150 Beispiele technisch¬ 
geschichtliche Bemerkungen machen. So kann denn dieses Werk 
belebend wirken auf das Studium des Werd^angs der Tonkunst, den 
Fernstehenden zu ennutigen, den Beginnenden zum Ausharren stärken, 
indem es dem vorüberziehenden Panorama Form und Plastik verleiht. 

Dr. mus. J. H. Wall fisch-Insterburg. 
Allgemeiner Deutscher Musikerkalender für 1913. Berlin, 

Raabe und Plothow. 

Wie früher ist auch heuer der Allgemeine Deutsche Musiker¬ 
kalender in 2 Bänden erschienen, von denen der erste zugleich als 
Notizbuch dienen soll. Der 2. Band enthält vieles, was der praktische 
Musiker oft schnell nachschlagen muß, namentlich ein übersichtliches 
Adressenmaterial, das durch ein alphabetisches Namens Verzeichnis 
aller im Kalender genannten Musiker Deutschlands besonders wert¬ 
voll wird. 

Hesse» Max» Deutscher Musiker-Kalender für das Jahr 
1913. Leipzig, Max Hesses Verlag. 

Der Hesse-Kalender ist wieder wie früher in einem Bande er¬ 
schienen. Ein Bildnis Siegmund von Hauseggers schmückt die Tit(‘l- 
scite, wozu Carl Mennicke einen hübschen Artikel lieferte. Die An¬ 
ordnung des Kalenders ist die altbewährte. Auf die Zuverlässigkeit 
des Adressenmaterials kann ich auch diesmal wieder hinweisen. Ein 
alphabetisches Namensverzeichnis sämtlicher im Kalender genannten 
Musiker erleichtert wesentlich den Gebrauch des Buches. 

*) Zeit- und Amt.sgenosse J. S. Bachs in Weimar. 

®) Ein leider nicht erfüllbaier Wunsch! Uso Seifert weilt nicht 
mehr unter den Lebenden. 


Franketlbei^» Ludwig» Richard Wagner-Jahrbuch. 4. Band 
1912. Wilmersdorf-Berlin, Verlag von Hans Schnippei. 

Aus dem Vorwort geht hervor, daß im Erscheinen des Wagner- 
Jahrbuchs eine dreijährige Pause eingetreten war. Aus dem Jahr¬ 
buch mußte ein Dreijahrbuch werden, sollte es sich in seinem Inhalte 
lückenlos an seine Vorgänger anschließen. Dies w’ar vor allen Dingen 
im bibliographischen Teile notwendig. Er ist der bei weitem wert¬ 
vollste des Buches, und wir haben in ihm eine Auskunftei für 
alle Neuerscheinungen auf dem weiten Gebiete der Wagnerliteratur, 
wie sie sonst nirgends zu finden ist. 

Der Herausgeber hat seine Aufzählungen in folgende Kapitel 
eingeteilt: I. Wagners Kom|X)sitionen und deren Ausgaben. II. Lite¬ 
rarische Werke. A. Von Richard Wagner a) Allgemeines, b) Briefe, 
c) Texte. B. Über Rieh. W:igner a) Zur Lebensgeschichte, b) Ge¬ 
denkartikel zum 25. Todestag, c) Briefe an R. Wagner, d) Kunst und 
Kultur (Allgemeines, Stellung zur Ästhetik und Philosophie, Stellung 
zur Dicht- und Tonkunst, das Drama, Weltanschauung, ethisches und 
religiöses Moment, Die einzelnen Werke). III. Bayreuth imd seine 
Fests|)ielc. IV^. BildMcrke. 

Es ist sehr dankensw'crt, daß dieser Teil des Jahr¬ 
buchs auch als Sonderheft erschienen ist, so daß ihn auch 
derjenige erwerben kann, dem vielleicht das ganze Werk 
zu teuer ist. 

Wer cs irgend kann, wird sich aber das ganze Buch an- 
schaffen. Arthur Drewes bietet in ,,Mimir“ eine Studie aus der 
vergleichenden Mythologie, Karl Hcckel schreibt über das Wunder 
bei Wagner (scharf unterscheidend zwischen dem religiösen W'under 
und dem Wunder im Dichtwerke), Kurt Singer über Hans Sachs- 
Dramen, B. G. Speck über Wagner-Nietzsche und endlich Arthur 
Seidl bringt Analogien, Parallelen und Harmonien zwischen Werken 
Wagners und anderer Dichter. Sechs Artikel sind Spezial-Studien 
über einzelne Werke des Meisters. Den Wagneranhängem Erich 
Kloß, Eduard Reuß, Felix Mottl sind Gedenkartikel gewidmet. 
Über die Bayreuther Festspiele 1911 berichtet Kurt Mey. Wertvoll 
ist auch der Teil Kritik, Neue Wagner- und Liszt-Literatur und Ver¬ 
wandtes. Freilich scheint dieser Teil über den Rahmen des Jahr¬ 
buchs hinauszugehen. Wo so vieles kritiklos aufgezählt w'erden muß, 
hat es keinen Zweck, Einzelnes zu kritisieren. Hans Werner. 

Neuzeitliche Haus- und Jugendmusik für Klavier. 

Die Verlagshandlung D. Rahter in Leipzig ist seit Jahren mit 
bestem Erfolg bemüht, gute Klaviermusik für die Jugend heraus¬ 
zugeben. Wir konnten schon öfters auf w’ertvolle Neuerscheinungen 
hinweisen. Jetzt liegen uns wieder 28 Bände vor, lauter neuzeitliche 
Kompositionen von Wilh. Berger, Foerster, Henriques, Hermann, 
Heuser, Karganoff, Knig, Laurischkus, Parlow, Schütt, Tschaikowsky, 
Wickenhauser, Lazaras u. ä. F2s muß ein Vergnügen für den 
Klavierlehrer .sein, hier hineinzugreifen und seinen jungen Schülern 
an Stelle von zw’ar bewährter aber auch oft etwas verblaßter Lite¬ 
ratur Neues zu bieten, den Lernenden und dem Lehrenden zur Lust. 

Es sind viele aparte Stücke darunter. Vor der alten Sonaten- 
literatur haben sie fast durchweg den Vorzug größem Nuancen¬ 
reichtums, und führen deshalb besser in die neuzeitliche 
Höhenkunst ein als jene. Jeder Band kostet 1,50 oder 2 M. 

E. Rabich. 


Briefkasten. 

Herrn Dr. W. in G. Die Berner Übereinkunft (Literalur- 
konvention) wurde 1886 in Bern zwischen einer größeren Anzahl 
Staaten geschlossen zum gegenseitigen Schutz des Urheberrechts an 
Werken der Literatur und Kunst. Ob alle beteiligten Staaten ein 
deutsches Ausnahmegesetz für den Parsifal beachten müssen oder ob 
mindestens ihre Zustimmung zu einem solchen bestimmt zu erw'arten 
ist, weiß ich nicht. Nach dem Berliner Vertrag von 1908 ist der 
internationale Schutz auf 50 Jahre erweitert worden. Danach würden 
für eine Verlängerung der Parsifalschutzfrist auf 50 Jahre keine Be¬ 
denken bestehen. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 
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Die Abhandlungen des ersten Teiles dieser Zeitschrift^ sowie die Mnsikbeilagen verbleiben Eigentum der Verlagshandlung. 


Von der Herkunft Wagnerscher Themen. 


Von Franz Dubitzky. 

(Schluß.) 


Ehe wir vom Schwanenrittor scheiden, sei noch 
von einem leichten Zunicken Clementis Notiz ge¬ 
nommen: 


Clemcnti (Gradus ad P. Nr. 39'. 



Clementi nennt sein Stück eine „Seena patetica" 
und bei Wagner ist es ebenfalls eine „Seena patetica“ 
in der der Anklang erscheint, nämlich das Duett 
im dritten Akt, die voll Leidenschaft gestellte, ver¬ 
botene Frage“ Elsas, welche zur Katastrophe führt. 

.,Das Hauptmotiv ihres Werkes stammt ja von 
Beethoven!“ Diesen Schlag parierte Suppe (es mag 
mir verziehen werden, daß ich den „leicht geschürzten‘‘ 
Operettenkomponisten in die Nähe der Tonheroen 
Beethoven und Wagner bringe) mit den Worten: 
„Können Sie mir bessere Vorbilder empfehlen?“ 
Daß auch Wagner dieser Meinung nicht abhold 
war, zeigten uns bereits einige Beispiele; weitere 
mögen hier folgen. Bei einem Motiv aus Beet¬ 
hovens Klaviersonate in Cdur Op. 2) und Brangänes 
Sang in „Tristan und Isolde“ erstreckt sich die Ver¬ 
wandtschaft bis auf die Begleitung. 

Bläkter für Haus- und Kirchenmusik. 17. Jahrg. 



Der Schluß des Rondos aus Beethovens G dur- 
Klaviersonate (Op. 31) gibt weiteren Anlaß zur 
Tristan- Betrachtung: 


Beeth. 









Presto — 




Trislan II j .< J j i ■ 
(Akt 2, sz..i).S:ä»J.-A±ä^-A 


TffW^ 




Auf das berühmte Liebesmotiv aus der „Wal¬ 
küre“ stoßen wir im Rondo der Sonate Op. 22; das 
muntere Tempo (Allegretto) gibt dem Motive jedoch 
einen durchaus anderen, von der Wagnerschen 
Nachbildung gänzlich sich entfernenden Charakter. 
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Abhuiuilunj^en. 



Eine weit auffälligere Reminiszenz stellt in dem¬ 
selben Musikdrama das Motiv der- Todverkündigung 
dar, Marschner „prophezeite“ die Weise in seinem 
„Hans Heiling“ (auch die Baßtöne harmonieren in 
ihren Intervallen in den ersten drei Takten): 





Auf eine Text- und somit Charakter-Überein¬ 
stimmung sei bei diesem Falle noch hingewiesen. 
Bei Marschner singt die Königin auf obige Melodie: 
„Sonst bist du verfallen dem rächenden Grimme!“ 
Mithin haben wir hier gleichwie bei Wagner eine 
„Todes verkündigxingsw eise“. 

Sehen wir jetzt zu, wer am „Vorabend“ der 
„Nibelungen“, am „Rheingold“ — mitgewirkt hat. 
Gleich um das erste Motiv, das Wellenmotiv kann 
sich ein Streit erheben: Mendelssohn darf auf sein 
Wellenthema in der Ouvertüre „Die schöne Melusine“ 
hindeuten, Beethoven an die siebente Variation über 
Dittersdorfs „Es war einmal ein alter Mann“ er¬ 
innern. 


Beeth. Mendelssohn. 



136 Takte hindurch weicht und wankt der Esdur- i 
Akkord im Rheingold-Vorspiel nicht. Selbst diese 
Beharrlichkeit ist schon vor Wagner „dagewesen“. 
Robert Schumann berichtete 1837 über die Faust¬ 
ouvertüre des 1833 gestorbenen Fürsten RadziwilL 
..Der nacheinander auf gebaute Dreiklang wirkt im 
Anfang allerdings eigen und schauerlich, in der 
l.änge aber geradezu quälend, daß man sich weg¬ 
wünschte. Und dann meine ich, ist doch mit einem 


Illustrierung dienen (Euryanthe: „Wie sie dichter 
ihn umzingelt, sich nach seinem Herzen ringelt!“). 

Weber(EuryanthcAkti). Rheinpold fRiesenschlanaeb 



Vom „Schmiedemotiv“ wußte Schubert etwas, 
im Scherzo seines Streichquartettes in D moll können 
wir uns davon überzeugen: 


Schubert. Rheingold, 



Scherzo. 


Ein anderer unsterblicher Meister, der Komponist 
der „Zauberflöte“, verdient hinsichtlich des Wander¬ 
liedes im „Siegfried“ — „Berücksichtigung“. In 
Mozarts „Bandl-Terzett“ vernehmen wir die Wagner¬ 
töne, aber auch in der fünf Monate nach Mozarts 
Tode von Rouget de VIsle ersonnenen Marseillaise 
begrüßt uns die Hauptlinie jener Melodie (einen 
Freiheitssang stellt sowohl die Marseillaise als Sieg¬ 
frieds Lied dar, cf. Siegfried: „Wie ich froh bin, 
daß ich frei ward!“). 


Mozart. 



Wie ich 


froh l'io, daß ich 



frei ward, 

Einer andern, zwar wenig ins Gewicht fallenden, 
aber nicht überhörbaren Mozart-Ehrung sei eben¬ 
falls eine Zeile gegönnt: 


Mozart (Ddur-Sinfonie) 

P f f ^ 

Menuett. ' I J, 


linfonie) Tannhäuser (Akt 3, Sz. i). 

Wolfram: Dürft ich dich nicht ge - lei-ten? 


einzigen, gewiß zwei Minuten aushaltenden Cisdur- | Was Wagner aus einem einfachen, unschein- 
Akkord zu wenig musikalische Kunst entwickelt.“ ' baren, bereits oftmals erklungenen Motive hervor- 
Bei der folgenden Auf- und Entdeckung inter- zuzaubern wußte, das zeigt uns in Unbestreitbarkeit 
cssiert es besonders, daß beide Motive zur Schlangen- | die Liebestod-Weise in „Tristan und Isolde“. Un- 
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zählige Male ertönte vor Wagner der Quartschritt 
mit der anschließenden schmerzensreichen Unter* 
Sekunde. Einige bekannte Stellen mögen hier Platz 
finden. 

Gluck fOrpheus). Becth. (Klaviersooale Op. 7). 


>- 0^- 


-•»- 


Ach Ich ha - be sie ver - lo - reu. 


Id. (Klaviersonate Op. 26). 






iMII 








Largo. 

Id. (Bläsertrio Op. 87). 




fefeii 


Andante. 


Neupolitanisches Volkslied. 


Tristan. 




mm 






Pilgrime auf Golgatha“). 




•-Ä# —»- 


-A 4 - 


!^i 






gnä - dig und ver - zei - he. 
Jesu am Kreuz“). Ders. 








-F •- 


-St t:: 


Gott er - hal-te Franz den Kai-ser! 
Mozart (Violinsonate). Tannhäuser (Schluß d. 3. Aktes). 


^=1 


-tz 4 


Parsifal (Chor der Knaben). 


(Chor der jüngeren Pilger.) 





tZ— 


H L - - 




Santa Lu - ci - a So stür-ben wir, um 

Chopin steuerte in seinen 1833 erschienenen 
Klaviervariationen Op. 12 zu Isoldens Liebestod 
Markantes bei, wie die nächste Notenzeile lehrt: 


Mäßig. 

Unser Schlußblick soll dem in letzter Zeit viel 
um.strittenen, hier begehrten, dort verwehrten 
Schwanensang des Bayreuther Meisters, seinem 
„Parsifal“ gelten. Das Glaubensmotiv daselbst ruft 
die Erinnerung- an zahlreiche ähnliche Tonfolgen 
wach; hier einige Belege: 

Lied (gegen 1525). Menuett aus dem 


Haydn („Sieben Worte 1 


Daß das Glockenmotiv auf viele Vorgänger zu¬ 
rückblickt, ist angesichts seiner Einfachheit, an¬ 
gesichts der bescheidenen vier Töne, nicht ver¬ 
wunderlich. Auffällig erscheint es jedoch, daß anno 
1701 der ausgezeichnete Gambenvirtuose Marin 
Marais, in einem seiner Stücke diese Tonfolge 
durch die Erklärung „Cloches ou Carillon“ ebenfalls 
zum Glockenmotiv erhob. Daß Wagner die alte, 
nur wenigen bekannte und zugängliche Komposition 
einmal vor Augen gehabt hat, ist kaum anzunehmen. 


Trinklied a. d. 16. Jahrh., von Reznicck in 


M^is (1701). 



p—•- 

—ß •- 






1 



Frisch auf, gut’G’sell, laß rum-mer gan! (Cloches ou 



Händel (Messias) 1741. 

Auf,zer-rei-ßet 



Brahms (Komanzes 
aus »Magelone«) 
1865. 



Carillon ) 



Auf, zer-rei-ßet 


Liebe kam aus 
Ayidante. 


Wag ner (Kaisermar seb). 




-- 

i —^ 3-1 » -■ *•—?- - -- ' 3 =^ 3_ 1 


die dich führ-ten, die wir tru - gen, als mit dir wir Fiankreich 



schlu-gen! Feind zum Trutz, Freund zum Schutz, ab lern Volk das 




Parsifal (Glocken) 



j——g— 



t— 

ä ~| 




Und nun das letzte, wiederholende Wort: ich 
bin der Ansicht, daß man eine aus wenigen Noten 
bestehende „Erinnerung“ stets passieren lassen 
kann und zu ernstem Tadel keinen Anlaß hat. 
Weiß der Komponist aus den Tönen eines anderen 
etwas Neues, Bedeutendes zu machen, so dürfen 
wir auch einem umfangreicheren Notenraub 
gegenüber nicht mit Feuer und Schwert Vorgehen. 
Den Meistern ist vieles erlaubt, was den Kunst¬ 
zwergen als sträflich angerechnet würde, denn Nach¬ 
plappern, gedankenloses Wiederholen, bloßes „Ab¬ 
schreiben“ verdient natürlich stets schärfste Zurück¬ 
weisung. „Es ist mit der Musik vrie mit dem 
Schachspiel. Die Königin (Melodie) hat die höchste 
Gewalt, aber den Ausschlag gibt immer der König 
(Harmonie)“ — so lehrte Robert Schumann in „Aus 
Meister Raros, Florestans und Eusebius' Denk- und 
Dicht-Büchlein“; auf unser Thema angewandt lautet 
der Spruch: „. . . aber den Ausschlag gibt immer 
die Bearbeitung.“ Ist sie gut, dann ist — alles 
gut . . . und dem „Sünder“ kann verziehen werden. 


Der Gbu - be lebt; die Tau - be schwebt 













20 Abhandlungen. 

Robert Schumanns Tondichtungen balladischen Charakters. 

Von Dr. Leopold Hirschberg (Berlin). 

(Fortsetzung.) 

I. Die Löwenbraut (Chamisso), Op. 51, Nr. i, ' 3. Die Minnesänger (Heine), Op. 33, Nr. 2, 


für eine Singstimme mit Begleitung des Klaviers. 
Komponiert 1840. Soweit es möglich war, der 
wenig interessanten Dichtung musikalische Züge ab¬ 
zugewinnen, ist dies Schumann in seinem ersten 
Balladenwerk gelungen. Die Wahl des unglück¬ 
seligen Textes aber (wieviel schönere Balladen hat 
uns Chamisso geschenkt!) beweist, daß von einem 
derartigen Durchdrungensein wie bei T.oewe, dessen 
erstes Werk der hie wieder annähernd erreichte 
„Edward“ war, bei Schumann nicht die Rede sein 
kann. Das Grundmotiv, welches in zwei auf¬ 
einanderfolgenden Takten die Würde und den 
Stolz des Königs der Tiere und die Wehmut des 
Mädchens: 



sehr charakteristisch zum Ausdruck bringt, wird im 
weiteren Verlaufe mehrfach interessant in dynami¬ 
scher und rhythmischer Hinsicht verändert, so z. B. 
bei der Rede der Jungfrau: 



2. Die rote Hanne (Beranger, übersetzt von 
Chamisso), Op. 31, Nr. 3, für eine Singstimme und 
Chor ad libitum mit Klavierbegleitung. Komponiert 
1840. Auch diese Geschichte von der Frau eines 
Wilddiebes (in einer andern Übersetzung heißt sie 
die „rote Lene‘‘) mag ja recht wirksam, namentlich 
unter Vorführung entsprechender Bilder, auf einer 
Kirmes, zur Warnung aller Mägdelein, vorgetragen 
werden können; eine tiefere Erregung vermag sie 
in der Seele des Hörers nicht hervorzurufen. Das 
Stück ist durchaus auf einen volkstümlichen Ton 
gestimmt, der durch den nicht weniger wie fünfmal 
wiederkehrenden Chorrefrain: 

„Sei Gott du mit der roten Hanne, 

Der Wilddieb sitzt in sichrer Hut“ 

noch verstärkt wird. 

Im ganzen waltet über diesem ersten Balladen- 
Opus Schumanns ein Unstern. Sind Fehler gegen 
die musikalische Form der Ballade auch nirgend 
begangen, so bewirken die recht unpassend ge¬ 
wählten Dichtungen eine gewisse Ermüdung, ja 
Langeweile. Bezeichnenderweise ist in keinem der 
vielen Briefe des Meisters dieses Op. 31 auch nur 
mit einem Worte gedacht; das legt die Vermutung 
nahe, daß Schumann selbst nicht viel davon ge¬ 
halten hat. 


für vierstimmigen Männerchor (a cappella). Kom¬ 
poniert 1840. Das merkwürdige Gedicht (Nr. 12 
der „Romanzen‘‘ im „Buch der Lieder“) kann als 
I Paradigma Heine scher Balladen-Dichtung gelten. 

! Die viel zu wenig gekannte Schumannsche Kom- 
! Position schließt sich dem Dichter kongenial an. 
j Wie vortrefflich ist der ironische Ton in dem leichten 
und kurzen Thema getroffen, das in seiner Knapp- 
heit (V4 Takt) durch die mehrmalige Gegenüber- 
I Stellung des schwerfälligen 7 *"Taktes noch deut¬ 
licher in die Erscheinung tritt! Köstlich macht sich 
der kurze, wie vorüberhuschende ironische Eintritt 
der Molltonart bei den Worten: 

„Andre Leute, wenn sic springen 
ln die Schranken, sind gesund: 
j Aber Minnesänger bringen 

Dort schon mit die Todeswund.“ 

Die letzte Strophe des Gedichtes: 

„Und wem dort am besten dringet 
j Liederblut aus Herzensgrund, 

Der ist Sieger, der erringet 
Bestes Lob aus schönstem Mund“ 

hat Schumann nicht in Musik gesetzt, statt dessen 
I als Koda die erste Strophe mit einem schalkhaften 
subjektiven Zusatz noch einmal auftreten lassen; 

I der I. Tenor und 2. Baß begleiten die Erzählung 
I mit den Ausrufen „ei, ei“ und ziehen die andern 
I Stimmen schließlich auch zu diesem leisen, aber 
I vielsagenden Kichern mit. 

I 4. Stirb, Lieb und Freud! (Kerner), Op. 35, 
Nr. 2, für eine Singstimme mit Klavierbegleitung- 
I Komponiert 1840. Das Gedicht ist bis auf den 
Schluß, wo der Dichter persönlich wird, im Legenden¬ 
ton gehalten und demgemäß komponiert. Miister- 
stücke reinsten Charakters in dieser Gattung, von 
denen Spitta erklärt, daß derartiges in der gesamten 
Gesangsliteratur überhaupt nicht existiere, lagen 
von Loewe bereits in beträchtlicher Zahl vor, so 
daß Schumann etwas Wesentliches nicht dazutun 
I konnte. Mit Begleitung der Orgel, bezw. des Har¬ 
moniums wirkt der Gesang überraschend schön, 
j 5. Waldesgespräch (EichendorfiFj, Op. 39, Nr. 3, 
I für eine Singstimme mit Klavierbegleitung. Kom- 
: poniert 1840. Über dieses in jeder Hinsicht voll- 
! endete und auch für Schumann, den Romantiker, 
I typische Werk braucht nichts mehr gesagt zu 
werden. Wie der Meister jenes Hauptinstrument der 
romantischen Schule, das Waldhorn, bald frisch und 
keck, wenn der Ritter spricht, bald schmerzvoll 
und klagend, bei den Worten der Loreley, durch 
I das ganze Werk ziehen läßt, zeugt von höchster 
i Charakterisierungskunst. Wirkungslos aber würde 
I bei aller Schönheit alles verhallen, wenn man ver- 
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suchen wollte, aus dem Einzel-Gesange ein Duett zu 
machen. — In der Original-Ausgabe der Eichen- 
dorfifsehen Gedichte (Berlin 1837) führt es den Titel 
„Waldgespräch“, in der zweiten Gesamtausgabe der 
Werke (Leipzig 1862) heißt es ,,Loreley“. Es steht 
in der Gruppe der Romanzen. Übrigens hat sich 
Schumann eine eigenmächtige Änderung des Textes 
erlaubt; ob zum Vorteil des Gedichtes, bleibe dahin¬ 
gestellt. Bei Eichendorff heißt es nicht: „Es ist 
schon spät, es ist schon kalt“, sondern: „Es ist 
schon spät, es wird schon kalt“. 

ö.DerSoldat(Andersen,übersetzt von Chamisso), 
Op. 40, Nr. 3, für eine Singstimme mit Klavier¬ 
begleitung. Komponiert 1840. Ebenfalls eines der 
bekanntesten und wirksamsten Stücke, dessen musi¬ 
kalische Grundlage — ähnlich wie bei Loewes 
„Nächtlicher Heerschau“ — die Nachahmung des 
Trommelwirbels bildet. Das Rezitativ von 3 Takten 
am Schluß ist von großer Wirkung. In dieser 
Weise ganz vorübergehend angewendet, wird man 
nichts dagegen ein wenden können; hat doch auch 
Loewe in der gigantischen „Braut von Korinth“ 
bei den Worten: 

„Sieht sie — Gott! sieht sie ihr eigen Kind“ 

ein flüchtiges Rezitativ gebracht. Derartiges ist 
nach dem Grundsätze, daß Ausnahmen die Regel 
beweisen, zu beurteilen (Spitta a. a. O.). 

7. Der Spielmann (Andersen, übersetzt von 
Chamisso), Op. 40, Nr. 4, für eine Singstimme mit 
Klavierbegleitung. Komponiert 1840. Die Be¬ 
gleitung übernimmt auch hier völlig die Schil¬ 
derung des Milieus; ein wildes walzerartiges Stück 
führt uns auf eine ländliche Hochzeit. Man sieht 
förmlich den unglücklichen Spielmann inmitten der 
stampfenden Gästeschar, mit seinen im Winde 
flatternden Haaren; man hört das Zerbrechen der 
Geige. Der Wechsel von piano und forte, von dur 
und moll in der Begleitung ist aufs feinste abgetönt. 
Dem Meister selbst kam seine eigne Musik seltsam 
und fremdartig vor und er schreibt darüber an 
Andersen^): „Nehmen Sie denn meine Musik zu 
Ihren Gedichten freundlich auf. Sie wird Ihnen 
vielleicht im ersten Augenblicke sonderbar Vor¬ 
kommen. Ging es mir doch selbst erst mit Ihren 
Gedichten so! Wie ich mich aber mehr hineinlebtei 
nahm auch meine Musik einen immer fremdartigeren 
Charakter an. Also, an Ihnen liegt die Schuld 
allein. Andersen sehe Gedichte muß man anders | 
komponiren als ,blühe liebes Veilchen‘ usw.!“ — | 
Erschütternd, fast wie eine fatalistische Vorahnung i 
des eignen Geschicks, muten uns die Schlußworte an: ! 

„Wer heißt euch mit Fingern «eigen auf mich? I 

O Gott, bewahr uns gnädiglich, | 

Daß keinen der Wahnsinn ühennannt, | 

Bin selber ein armer Musikant.“ 

*) H. Frier, Robert Schumanns Leben. Aus seinen Briefen. I 
2, Auf!., 1, Bd., S. 287. j 


8. Der Schatzgräber (Eichendorff), Op. 45) 
Nr. I, für eine Singstimme mit Klavierbegleitung. 
Komponiert 1840. Zum erstenmal begegnen wir 
hier und bei den beiden folgenden Gesängen der 
I Benennung „Balladen und Romanzen“ durch den 
I Tondichter selbst. Im „Schatzgräber“ herrscht das 
j „Renaissance-Prinzip von Satz, Gegensatz und 
I Wiederholung“ (Spitta) vor. Die rollende Unisono- 
Begleitung: 



schildert die ruhelose, wilde Gier des Grabenden 
und bildet einen treffenden Gegensatz zu den sanften 
Harpeggien des Engelgesangs. Wie im „Grabe- 
Motiv“ eine deutliche Reminiszenz an das gleiche 
aus dem „Fidelio“ zu erkennen ist, bietet die das 
Hohngelächter der Hölle versinnbildlichende Figur: 



I einen nicht minder klaren Anklang an die erste 
j Szene von Marschners „Vampyr“. 


j 9. Frühlingsfahrt (Eichendorff), Op. 45, Nr. 2, 
für eine Singstimme mit Klavierbegleitung. Kom¬ 
poniert 1840. Bekanntlich eine der schönsten Blüten 
deutscher Gesangsmusik, wie das „Waldesgespräch“ 
jene Schumann durchaus eigene Kombination von 
I Ballade und Romanze, die man als „romantische 
Ballade“ oder „balladische Romanze“ bezeichnen 
kann. Der Tondichter muß den Titel übrigens direkt 
I aus dem ersten Druck des Gedichtes (1826), wie es 
I als Anhang zur Original-Ausgabe des „Tauge- 
j nichts“ erschien, entnommen haben. In allen spätem 
! Ausgaben führt es die Überschrift „Die zwei Ge- 
j seilen“ und ist von Eichendorff nicht in die „Ro- 
I manzen“, sondern in die Gruppe „Sängerleben“ ein- 
I gereiht worden. 

IO. Abends am Strand (Heine), Op. 45, Nr. 3, 
I für eine Singstimme mit Klavierbegleitung. Kom- 
I poniert 1840. Das Gedicht, das siebente der „Heim- 
j kehr“ im „Buch der Lieder“ führt bei Heine keine 
j Überschrift. Ob man es als „Romanze“ aufzufassen 
I hat, ist zweifelhaft; da es Schumann tut, gehört es 
in den Kreis unserer Betrachtung. Der ironische 
Zug tritt hier bis fast zur Grenze des Unschönen 
hervor; daß Schumann das Werk doch komponierte, 
ist, wie Wasielewski richtig hervorhebt, nur daraus 
zu erklären, „daß seine eigentümliche Organisation, 
wie im Leben, so auch in der Kunst, ein Sich- 
bewegen in Extremen nicht allein begünstigte, 
sondern auch geradezu veranlaßte.“ — Während 
der Anfang des Gesanges einen fast lyrischen 
Charakter aufweist, deutet doch schon bald das 
zuerst nur stellenweise auftretende Unisono der Be¬ 
gleitung auf etwas Besonderes hin. Nach einem 
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längern Unisono-Zwischenspiel ertönen als Mittelsatz 
bei der Schilderung Indiens wahre „Lotosblumen“- 
Akkorde, und als Gegensatz, zur Charakterisierung 
Lapplands, abermals das Unisono-Spiel; der dem 
Anfang analoge Schluß schließt das Ganze ring¬ 
förmig. 

II. Die beiden Grenadiere (Heine), Op. 49, 
Nr. I, für eine Singstimme mit Klavierbegleitung. 
Komponiert 1840. Zwiefach läßt sich dartun, wie 
diese berühmteste Schumannsche Ballade, die mit 
Absicht ein Volkslied zu ihrem Aufbau verwendet, 
eine Mittelstellung zwischen den beiden wichtigsten 
Loeweschen Balladen, die sich gleichfalls auf Volks¬ 
liedern auf bauen, einnimmt. Der „Fridericus Rex“ 
ward 1837, ».Prinz Eugen“ 1844 komponiert; 
zwischen ihnen stehen die „Grenadiere“. Diese 
äußerlich erscheinende Tatsache führt uns aber 
zur zweiten, die den innern Kern der Sache trifft. 
Denn in der Verwendung der Volkslied weise zeigt 
sich auch bei Loewe ein ganz wesentlicher Fort¬ 
schritt zum Höheren, wenn wir den „Fridericus“ 
und den „Eugen“ kritisch betrachten; der erste ist 
mehr Volkslied als Ballade, der andere das noch 
heute unerreichte Muster einer echten Ballade. Das 
liegt in der Natur der Sache; denn die Situations¬ 
malerei, die im ,.Eugen“ eine so eminent wichtige 
Rolle spielt, konnte beim ,,Fridericus“ auf ein Min¬ 
destmaß beschränkt werden, wenn nicht gänzlich 
wegfallen. Wo die Phantasie des Hörers den 
„Fridericus“ sich abspielen läßt, ob auf der Straße, 
ob im Zimmer des Soldatenliebchens, ist für den 
Charakter des Stückes ganz gleichgültig. Nicht 
so beim „Eugen“. Hier gilt es, uns die nächtlichen 
Biwaks der österreichischen Truppen mit ihren un¬ 
ruhig flatternden Lichtern deutlich vor die Seele 
zu zaubern, und dann das Entstehen der Volks¬ 
liedweise und ihre windesschnelle Verbreitung 
in den Heeresmassen glaubhaft zu machen. Mit 
wie zwingender Genialität Loewe das zustande 
bringt, geht schon aus einer flüchtigen Betrach¬ 
tung des Werkes (wie wir sie hier nur geben 
können) hervor, während ein eingehendes Studium 
immer neue Meisterzüge erkennen läßt. Ungewiß 
und schattenhaft, kurz auflodernden Wachtfeuern 
vergleichbar, erscheinen in den beiden ersten Strophen 
des „Eugen“ die Grundzüge der Hauptmelodie in 
der Mo 11-Tonart; man glaubt etwas Bekanntes 
zu hören, wozu man in der Hauptsache durch den 
Rhythmus bestimmt wird, kann sich aber völlige 
Rechenschaft darüber noch nicht ablegen. Wie der 
Dichter vom Allgemeinen ins Besondere geht, so 
auch der Tonmeister; die erste Strophe schildert 
uns das ganze Lager, die zweite einen Teil des¬ 
selben, das österreichische Piquet; die unbestimmten 
Linien der Melodie tragen dem Willen des.Dichters 
Rechnung. — In der 3. und 4. Strophe nun, wo 
un.s eine ganz bestimmte Gruppe von Soldaten 
vor Augen geführt wird, die den Dichter des Eugen- 


Liedes, den Trompeter, zu ihrem Mittelpunkt hat 
— da werden *die verschwommenen Umrisse schon 
um vieles deutlicher; man hört in ein paar Takten 
bereits ganz bestimmte Anklänge des Liedes, aber 
immer noch in der Moll-Tonart. Doch erst in der 
letzten Strophe, wo der Trompeter sein Werk in 
der Original-Form vorträgt („Und er singt die neue 
Weise“ usw.) w'irft die Melodie ihre Vermummung 
völlig ab und wird wie ein lieber alter Bekannter 
begrüßt (Spitta); im ff, dringt sie bis ins Türken¬ 
lager hin und dem behaglich schmunzelnden, seines 
, künstlerischen Erfolges sich freuenden Verfasser 
noch nach, als er schon die Marketenderin im trau¬ 
lichen tete ä tete um die Taille faßt (die Klavier- 
' begleitung bringt allein das Eugen-Lied, während 
i die erzählende Singstimme sich unterordnet). Das 
: ist eine so vollständige Durchdringung — man könnte 
beinahe sagen „Imprägnierung“ — des Gedichtes 
I mit der Volksliedweise und eine so einheitliche Ge- 
I staltung, daß man immer wieder und wieder die 
I Geschmacklosigkeit zahlreicher Sänger bestaunen 
I muß, die, ohne von der feinen Struktur des Werkes 
I auch nur die entfernteste Ahnung zu haben, das¬ 
selbe sofort im ff. anfangen und es gänzlich zu 
einer Militär-Marsch weise erniedrigen. — Wenden 
w'ir nun die gleichen Erwägungen auf die „Grena- 
; diere“ an, so können wir Schumann den Vorwurf 
j nicht ersparen, daß er sich die Sache doch etwas 
i zu leicht gemacht hat. Der Streit über die Be¬ 
rechtigung der Anwendung eines spezifisch republi- 
j kanischen Gesanges, wie der Marseillaise, in einem 
; so typisch imperialistischen Gedichte (auch Wagver 
i hat bekanntlich in seiner Komposition, unabhängig 
j von Schumann, das gleiche getan) ist durch Heine 
I selbst hinfällig, der in seinen „Reisebildem“ (3. Teil, 

I Hamburg 1830, S. 186) von seinem Besuch des 
Schlachtfeldes von Marengo erzählt: „Ich sah im 
Morgennebel den Mann mit dem dreieckigen Hütchen 
und dem grauen Schlachtenmantel, er jagte dahin 
wie ein Gedanke, geisterschnell in der Feme erscholl 
es wie ein schaurig süßes allons enfans de la patrie —“ 
Vielleicht haben die beiden sehr belesenen Meister 
an diese Stelle gedacht. Auch gibt es Münzen mit 
dem Kaiserbildnis Napoleons und der Aufschrift 
„Republique fran^aise“. Was wir bei Schumann 
rügen müssen, ist der Umstand, daß eine zwingende 
Notwendigkeit zur Einführung des Volksliedes (wo¬ 
mit Loewe sehr sparsam umging) gar nicht vorlag. 
Dadurch wird das herrliche innerliche Gedicht 
veräußerlicht, und der Schluß, in welchem das 
Volkslied in der Original-Form hervortritt, zum 
Effekt herabgewürdigt. Allerdings zeigen sich ja 
im ersten Teil schon gewisse Elemente der Schluß¬ 
melodie, worüber .sich freilich die wenigsten Sänger 
I klar .sein dürften: 
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und zwar in der Molltonart, die dann später in Dur | 
erscheinen: i 



auch könnte man, wenn man sich Mühe gibt, aus 
dem Hauptmotiv: 



eine Umbiegung von: 



•-- 



herauslesen. Aber welchen Sinn hat es denn, daß | 
die verschleierten Klänge der Marseillaise die beiden | 
Soldaten unablässig verfolgen ? Hören sie sie wirklich I 
oder denken sie nur immer an sie? | 

Ist demnach die Verwendung der Volksweise | 
psychologisch in keiner Weise gerechtfertigt und j 
auch nicht im Sinne Loewes durchgeführt, so t 


*) Wie sparsam Locwe überhauj)t mit der Einflechtung von 
Volksnielodien und ähnlichen Gesängen umging, das lehrt ein flüchtiger 
Überblick. Unter mehreren loo Nummern erscheinen außer dem 
I. „Fridericus“ und 2. „Eugen“ folgende: 
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zeigt das Nachspiel mit vollster Deutlichkeit, daß 
Schumann kein Balladenkomponist vom Geiste des 
großen Vorgängers war. Eine instrumentale Fort¬ 
setzung der Vision des Soldaten können die mystisch 
verschwimmenden Akkorde nicht bezeichnen; dazu 
käme die Reaktion nach höchster Kraftäußerung 
zu schnell und unvermittelt. Sie sind lediglich eine 
subjektive Aussprache des Tondichters, der, wie so 
häufig, den Zusammenhang mit der Außenwelt 
verliert, das Amt des Erzählers aufgibt und ein 
durchaus beschauliches Wesen walten läßt. Die 
Idee darf aber dem Balladiker niemals höher stehen 
als das Faktum. 


3. Im ,,Wittekind“ (Op. 65, Nr. 3), der „Cantus Ambrosianus 
(Te Deiim)“. 

4. In „Kaiser Ottos Weihnachtsfeier“ (Op. 121, Nr. i), 
das „Veni redemptor gentium“. 

5. ,,In „Die nächtliche Heerschau“ (Op. 23), der fran¬ 
zösische Präsentiermarsch. 

6. In ,,Jungfrau Lorenz“ (Op. 33, Nr. i), der Choral „Herz¬ 
lich lieb hab ich dich, Herr“. 

7. In „Das Milchmädchen“ (Op. 36, Nr. i), der Choral 
„Wie lieblich leuchtet der Moigenstcrn“. 

8. In „Gregor auf dem Stein“ (Op. 38), ein „altkatholischcr 
Beichtkantus“. 

9. ln ,.An den Was.scrn zu Babel“ (Op. 4, Nr. 2), der 
Choral „An Wasserflüssen Babylons“. 

Außerdem zitiert Locwe am Schluß der grandiosen „Walpurgis¬ 
nacht“ (Op. 2, Nr. 3), den Hexenchor aus Spohrs „Faust“. 
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Takt und Rhythmus im Choral. 

Referat von Ernst Rabich. 


(Schluß.) 

Ich will die in Thüringeft verbreitete Melodie zu 
„Meinen Jesum last’ ich nicht“ taktieren und hoffe da¬ 
durch den Leser am schnellsten in den Gedankengang 
Dr. Fuchs’ einzuführen. Der Anfang dieser Melodie hat in 
den meisten Choralbüchern folgende Takteinteilung: 




Diese Fassung hat nachstehende Mängel: 


1. Zusammentreffen des Taktschwerpunktes mit einer 
leichten Silbe bei dem Worte gegeben. 

2. Dem ersten Taktpaare stehen 3 Takte gegenüber, es 
fehlt also die Taktpaarung. 

3. Die Wiederholung des i. Abschnittes (der ersten 
5 Takte) hat eine andere Gliederung, als die erste Lesart^ 
da jene zweizeitigen Auftakt zeigt, diese volltaktig ist. Wir 
versuchen deshalb eine andere Taktierung. 



Der Mangel der schlechten Deklamation auf dem Worte 
„gegeben“ ist behoben, alle andern Mängel sind geblieben. 
Gerade jenen Deklamationsfehler aber erkennt Dr. Fuchs 
nicht als solchen an, indem er sagt: „Hier fallen Melodie¬ 
ende und Textende zusammen. Trotzdem dies auf einem 
Taktschwerpunkt geschieht, wird die Gemeinde die leichte 
Silbe nicht betonen, sondern den Schwerpunkt nur durch 
ein rit. zum Bewulstsein bringen.“ 

Demnach wäre durch die zweite Taktierung gar nichts 
der ersten gegenüber gewonnen. Namentlich die ver¬ 
schiedene Gliederung eines und desselben Motivs hat sie 
beibehalten. Diese sieht aber die moderne (Riemannsche) 
Phrasierungslehre als einen Hauptfehler an, und selbst 
Mendelssohn und Beethoven haben sich in bezug auf sie 
Korrekturen gefallen lassen müssen. Wie ist dem ab¬ 
zuhelfen? Dr. Fuchs macht einfach einen Triolentakt; 



Jetzt ist die Gliederung einheitlich, so dals wir sogar 
das Wiederholungszeichen anwenden können, zwei Takt¬ 
paare stehen sich gegenüber. Der Verfasser will freilich 
nicht, dafs der Triolentakt so schnell gespielt werden soll, 
als sich eigentlich durch den Triolenwert ergibt, sondern 
verlangt nur eine gewisse Beschleunigung des Tempos. 

Andere Schwierigkeiten haben sich bei der Taktierung 
,,Wunderbarer König“ ergeben. 

h ' 




:rt=rz^- 
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u I I Taktriole ^ \ 

Dem ersten Taktpaare stehen drei Takle gegenüber. 
Dr. Fuchs fafst diese als Takttriole zusammen. 

Was der Verfasser unter laktfreien Einsätzen versteht, 
geht aus der Taktierung von ,,Die Gnade ünsers Herrn** 
hervor, auf die Worte: „und die Liebe Gottes**: 



Die Gna-de unsers Herrn Je-su Christo und die Lie - be 


Got - les und die Ge- 

Der Takt t hat 6 Viertel, wovon die drei ersten den 
Schlufs, die letzten den Auftakt bilden. 

Es handelt sich hier weder um Triolen, noch um einen 
V4-'Fakt, sondern praktisch um ein Singen im V4-Takt. 
Fuchs sagt: WMr haben es hier mit einem 3fachen 


Auftakt zu tun —m—m—m— j der Schlufs a^g fis, verlangt 

Got - tes 


und die Ge- 

aber auch 3 Viertel, folglich haben wir einen Überschufs 
von 2 Vierteln zwischen den beiden Taktstrichen. Durch 
die Fermate nun wird das taktmäfsige Fortschreiten auf¬ 
gehoben, um nach ihr wieder mit neuer Energie zu be¬ 
ginnen. Das musikalische Gefühl fafst nur zusammen 
das Vorher und das Nachher (von der Fermate aus ge¬ 
rechnet), und beides fällt für den Sänger und Hörer nicht 
aus dem V4-Takt heraus. 

Diese taktfreien Einsätze können nur Vorkommen bei 
Chorälen mit 2 und 3fachem Auftakt. Denn da eine Zeile 
— nach Fuchs — niemals nach dem 3. Viertel schliefsen 
kann, so können Schlufsnoten und Anfangsnoten bei 
Chorälen mit einfachem Auftakt niemals mehr als 4 Viertel 
ergeben. Wir sehen, dafs die Fermate eine wichtige Rolle bei 
der Taktierung in Fuchsscher Weise spielt, „sie ist**, wie der 
Verfasser sagt, „zum Eckstein geworden, nachdem sie die 
Bauleute verworfen haben**. Im folgenden gebe ich einige 
Melodien in Fuchsscher Takteinteilung, in der Hoffnung, 
dafs recht zahlreiche Leser sich darüber in diesen Blättern 
aussprechen. Handelt es sich doch um eine für den 
protestantischen Choral hochwichtige Sache, die schon 
lange Jahre die Kirchenrausiker beschäftigt. 

Freilich wird niemand nach meinen Andeutungen ein 
Urteil abgeben. Diese hatten nur den Zweck, dem Leser 
die Anschaffung des Buches nahe zu legen. Es ist mög¬ 
lich, dafs recht viele der Fuchs sehen Taktierung nicht zu¬ 
stimmen: ohne Frage wird aber jeder, der das Fuchs sehe 
Buch liest, reiche Anregung aus ihm empfangen, denn 
es spricht ein geistvoller Mann in ihm, wenn auch oft in 
seltsamer Weise. 




Warum sollt ich mich denn gr ämen. 

I I 8 _i ^ __M_ 










- 



Scclenbiäiiiigam, 




Aus dem Berliner Musikleben. 

Von Walter Dahms. 

Die neue Winter-Saison hat frisch eingesetzt. Wenn 
alle Verheifsungen in Erfüllung gehen, dann werden wir 
diesmal den Quantitäts-Rekord noch bedeutend drücken. 
Wenn nun auch die Qualität damit Schritt hält, haben wir 
herrliche Zeiten zu erwarten: drei Operntheater und all¬ 
abendlich sechs bis acht Konzerte. An der Königlichen 
Oper ist ein bemerkenswerter Dirigenten Wechsel zu ver¬ 
zeichnen. Für den Generalmusikdirektor Dr. Carl Mucky 
von dessen Abgang zu allgemeinem Befremden offiziell gar 
keine Notiz genommen wurde, ist Kapellmeister Emil Paur 
eingetieten. Er hat sich sofort alle Sympathien erworben; 
denn er besitzt die sieghaft-überlegene Geste des grofsen 
Dirigenten, die den Hörer bedingungslos mitreifst. Irgend 
welche leisen Vorurteile spülte er mit seiner glänzenden 
Meisterschaft im Herausarbeiten von Steigerungen glatt 
über Bord. Nicht geringe Mühe hatte die Königliche Oper 
an eine Neueinstudierung der „Traviata** gewandt. Ober- 









Lose Blätter. 


i 5 


regisseur Droescher hat den Text neu bearbeitet, hier und | 
dort gekürzt und besser deklamiert. Aber viel Zweck hat 
es nicht: denn der Text der „Traviata“ interessiert keinen 
Menschen. Besser wäre es, diese Oper italienisch singen 
zu lassen. Fräulein Alfermann (als Violetta), die uns Ersatz 
für Frieda Hempel sein soll, ist noch jung und sehr be¬ 
gabt; man darf sich ihren Namen merken. 

Die zweite Oper Berlins, die Kurfürstenoper, die 
jetzt unter der Leitung des früheren Operettentheater- 
Direktors Palfi steht, ist ein merkwürdiges Theater. Palfi 
hat das frühere Ensemble der Kurfürstenoper übernehmen 
müssen, hat dazu aus dem Operettentheater sein Ensemble 
raitgebracht und mufs sich nun, um die Hauptrollen seiner 
Vorstellungen gut besetzen zu können, aus Dresden und 
Wien teure Gäste kommen lassen. Wie lange wird diese 
Herrlichkeit dauern? Mit seiner ersten Novität hat der 
Direktor entschieden Glück gehabt. Kienzls „Kuhreigen“ 
erzielte einen ehrlichen und durchschlagenden Erfolg, der 
wohlverdient war. Das wirkungsvolle Libretto wird von 
einer meisterhaft gearbeiteten Musik gestützt, die ihr Bestes 
aus dem Volksgemüt nimmt. Kienzl hat den Mut zur 
Melodie und musikalischen Schönheit; um die „Wirkung“ 
ist er nie verlegen. Leider sind die Hoftheater diesem 
Werk verschlossen, da in die Liebe des braven Schweizer- 
Unteroffiziers Thaller zur schönen leichtfertigen Marquise 
Blanchefleure die Revolution derb hineinspielt. Kienzl hat 
das Volkslied zum Symbol erhoben und weifs den Hörer 
zu rühren und zu packen. Aus dem Kuhreigen „Zu Strafs¬ 
burg auf der Schanz“ erwächst das Heimweh und die Tragik 
der Schweizer Söldner und über den Klängen der Mar¬ 
seillaise flammt der Blutrausch des Pariser Revolutions¬ 
pöbels empor. Krasse Gegensätze prallen aufeinander und 
ziehen den Hörer in ihren Bann. Weniger günstig schnitt 
die Kurfürstenoper mit einem Abend ab, der einen Kom- 
promifs zwischen Oper und Operette darstellen sollte. 
„Susannes Geheimnis“, ein Intermezzo von Ermanno Wolf- 
Ferrari^ das schon an vielen auswärtigen Bühnen freund- I 
liehe Aufnahme gefunden hat, erregte hier nur bescheidenes 
Wohlgefallen. Der Inhalt ist allzu harmlos. Die Musik 
versucht mit Geschick in Mozartschen Bahnen zu wandeln; * 
aber die Erfindung ist zu dürftig. Man gab zu diesem 
kleinen Werk noch Suppees „Schöne Galathe“, um den 
Abend zu runden. Damit ist der Übergang der Kurfürsten¬ 
oper zur Operette geschaffen und es ist schliefslich nur 
noch eine Frage der Zeit, wann Direktor Palfi sein Theater 
dem leichten Genre, mit dem in Berlin einzig Geld zu 
machen ist, verschreiben wird. 

Erwähnenswert ist vielleicht noch, dafs das Münchener 
Künstler-Theater unter der Dirtktion Gustav Charli 
im hiesigen Theater am Nollendorfplatz mit erstklassigen 
Kräften und wundervollen, märchenhaften Inszenierungs¬ 
künsten die Zeitgenossen für „Orpheus in der Unterwelt“ 
von Oflenbach zu interessieren versuchte. Aber die „Zeit¬ 
genossen“ haben kein Verständnis mehr für die Absichten 
Offenbachs. Deshalb modernisieit man den geistvollen 
Spötter aus Frankfurt-Paris. Und das ist ein Unding. Uns 
will es scheinen, als ob Offenbach tot, ganz und gar tot 
sei, und als ob Wiederbelebungsversuche keinen dauernden 
Erfolg mehr haben werden. Das ist bedauerlich, wenn 
man an dieses oder jenes seiner wehmütig-tollen Couplets 
denkt. Aber es ist nicht zu ändern. 

Im Zusammenhang mit der Bühnenkunst ist noch das 
Car».r^-Gastspiel am Königlichen Opernhaus zu nennen. 
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Ein künstlerisches Ereignis ist es kaum noch. Hier spielt 
Snob aus Berlin W. die Hauptrolle. Kaltblütig bezahlt 
man für einen Parkettplatz (Kassenpreis 30 Mark) 150 bis 
200 Mark und am Abend selbst noch mehr. Deshalb ist 
das Gastspiel des immer noch hervorragenden Italieners 
mehr ein Ereignis für die Billethändler als für die Kunst. 
Gott sei Dank ist die Caruso-Krankheit international. Für 
gewöhnlich zeichnen sich ja die Deutschen allein durch die 
jämmerlichste Kritiklosigkeit ausländischen Modegröfsen 
gegenüber aus. Wenn aber hinter einem Vorhang Caruso 
und unser erster Tenor Jadlowker abwechselnd singen 
würden, wären 99 Prozent der Zuhörer nicht imstande zu 
bestimmen: dies war Caruso und dies Jadlowker. Die 
Suggestion machts und die hohen Eintrittspreise. 

Die Präludien der Konzertsaison sind verrauscht. Eine 
neue und frische Note bringt der Agent Gutmann in unser 
Musikleben. Er lanziert neue Kräfte, so den Wiener 
Tenoristen Slezakj der durch gewaltige Stimmmittel impo¬ 
nierte und den Amsterdamer Dirigenten Willem Mengelberg^ 
der sich als gewandter Meister des Taktstocks einführte. 
Auch ein interessanter Mozartabend unter Leitung von 
Dr. Georg G'öhler aus Leipzig ist dem neuen Unternehmer¬ 
geist zu buchen. Göhler, ein feinsinniger Dirigent, vertieft 
sich liebevoll in Details und weifs doch stets die grofee 
Linie zu wahren. Er ist den Berliner Musikfreunden stets 
willkommen. Die Gesellschaft der Musikfreunde, 
deren Konzerte bisher Oskar Fried leitete, und in denen 
der dernier cri zu Worte oder vielmehr zu Ton kam, läfst 
sich jetzt von Fritz Steinbach mehr klassische Musik vor¬ 
machen. Das dürfte für die Kassenverhältnisse nicht un¬ 
günstig sein. Der Besuch des eisten Konzerts war be¬ 
friedigend ; man feierte Steinbach als Bach- und Beethoven- 
Dirigenten, applaudierte auch die Erste Sinfonie von 
Gustav Mahler, trotzdem ihr musikalischer Gehalt er¬ 
schreckend gering und oberflächlich und die hier von 
Mahler zur Schau getragene Naivetät „gemacht“ ist. Der 
Bariton der Metropolitan-Oper in New York Dinh Gilly 
schmetterte zwischendurch mit Riesenstimme einige Arien 
in den Saal, die dem Publikum sehr gefielen. 

Die Philharmonie hat eine aeue Orgel bekommen, ein 
völlig neues Werk von E. F. Walcker & Co. in Ludwigs¬ 
burg, nach dem System der Elektro-Pneumatik erbaut. Die 
Disposition der Orgel enthält in 3 Manualen und Pedal 
50 klingende und 3 Transmissions-Register sowie ein Fern¬ 
werk. Das prachtvolle neue Instrument erregte allgemeine 
Bewunderung: allerdings wurde es auch von keinem ge¬ 
ringeren als Bernhard Irrgang gemeistert. Gleichzeitig 
stellte sich in diesem Eröffnungskonzert der Philharmonie 
der neue Dirigent des Philharmonischen Orchesters Camillo 
Hildebrandt vor, ein zuverlässiger, sympathischer und musi¬ 
kalischer Stab Verwalter. Eine Enttäuschung bereitete das 
erste Orgelkonzert von Wilhelm Middelschulte. Nach dem 
Ruf, der ihm voranging, erwartete man etwas Aufser- 
ordentliches und fand nur gute Durchschnittsleistungen. An 
demselben Abend konzertierte der Chemnitzer Lehrer¬ 
gesangverein unter Leitung von Prof. Mager hoff mit 
lebhaftem Erfolg. Neu war „An die Sonne“, 3. Teil aus 
der Sinfonie für Männerchor a cappella .,Morgenwanderung 
im Gebirge“ von J. L. Nicodd, ein Stück, das riesenhafte, 
man kann getrost sagen: übertriebene Anforderungen an die 
Stimmen stellt. So bewundernswert das Können Nicodds 
ist, eine befriedende Wirkung wird dieses Werk niemals 
erzielen. 
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Beethoven regiert mehr als je die Stunde. Zwei der 
vielen angekündigten Beethoven - Cyklen haben schon ihren 
erfolgreichen Anfang genommen. An drei Abenden spielen 
V. Dohnanyi und Marteau die Violinsonaten in herber, 
tiefdringender Art und an sieben Abenden wollen Artur 
Schnabel (Klavier), Carl Flesch (Violine) und Jean Girardy 
(Cello) sämtliche Klaviertrios, Violin- und Cello - Sonaten 
und Variationen werke zum Vortrag bringen. Das sind 
hohe Feste für die Freunde ernster Kunst und bei diesen 
drei Meistern herrscht eine seltene Andacht. Von den 
Virtuosen, die in einem „einzigen“ Konzert ihre Karte 
abgaben, seien Teresa Cat'ennOf die unverwüstliche Tasten- 
beherrscherin und Afischa Elman, der vom Wundergeiger 
zum Meister gereift ist, genannt. Dann darf aber der 
Lieder-Abend von Marie Louise Debogis nicht über¬ 
gangen werden. Sie ist eine unserer besten Sopranistinnen. 
Ihr Organ ist von wundervollem Schmelz und ihr Vortrag 
wirkt faszinierend. 

Das Schönste habe ich mir bis zum Schlufs aufgespart, 
die Uraufilihrung der dreimal sieben Gedichte aus Albert 
Girauds „Lieder des Pierrot Lunaire“ (Melodramen) mit 
Musik (?) von Arnold Schönberg. Albertine Zehnte rezitierte 
die fragwürdigen Gedichte, die einst mal modern waren, 
d. h. sie deklamierte fortwährend falsch und sinnlos im 
Sprechton. Hinter einem Vorhang safsen die Musiker 
(Klavier, Flöte, Klarinette, Violine, Cello) und voll¬ 
führten eine Katzenmusik, gegen die Schönbergs bisheriges 
Schaffen (?) mozartisch genannt werden mufs. Die Spekula¬ 
tion ist aber zu durchsichtig: eine musikalische Impotenz 
will um jeden Preis Aufsehen erregen. Dafs ernste Musiker 
im Innersten angewidert den Saal verliefsen, ist kein 
Wunder, Mit Musik haben die Melodramen des klugen, 
ruhmessüchtigen Herrn Schönberg, des „Kakakomikers“, 
wie man ihn hier nennt, nicht das geringste mehr zu tun. 
Aber im Berliner Musikleben ist auch für solche sonder¬ 
baren Heiligen Raum. Im Interesse der Kunst und der 
musikalischen Kultur kann man es nur bedauern. 


Von der Dresdner Hofoper. 

Zwei Novitäten und das Schuch-Jubiläum. 

Von Prof. Otto Schmid. 

Die Kgl. Hofoper eröffnete auch in diesem Jahre 
interimistisch ihre Tätigkeit wieder im Kgl. Schauspiel¬ 
hause in der Neustadt. Es geschah am ir. August. : 
Man gab Charles Gounods komische Oper „Der Arzt | 
wider Willen“. Wer wulste überhaupt, dafs Gounod 1 
eine komische Oper geschrieben hatte? Vielleicht eine 
„Jugendsünde“? Beileibe, dieser „Arzt wider Willen“ er¬ 
lebte seine Uraufführung am 15. Januar 1858 und die 
„Margarete“ folgte am 19. März 1859. Gounod war damals I 
40 Jahre alt. Wie kam der Lyriker par excellence, der 
sein Schönstes in der „Gartenszene“ der „Margarete“ bot, 
dazu, ein derb satirisches Moli^resches Lustspiel zu ver¬ 
tonen? — Eine „Moli^re-Feier“ in Paris bot den Anlafs, 
und auf sie schnitt Gounod auch die Musik zu; er schlug 
deshalb bewufstermafsen manchmal in der Partitur einen 
archaisierenden Ton an, und gleich aus der übrigens 
prächtigen Ouvertüre, die man recht gut als Konzert¬ 
ouvertüre spielen könnte, klingt uns die Tonsprache 
eines Lully entgegen. Was dem Weike als Ganzem eine 
längere Lebensdauer unmöglich machte, war im Grunde ge¬ 


nommen das Libretto; denn an hübschen Musiknummern 
fehlt es im einzelnen nicht. Aber der Handlung gebricht es 
an jedem Lyrismus. Die Heldin der Oper spielt die Stumme, 
ihr Liebhaber tritt nur ganz episodisch auf, singt eine 
Romanze; kein Liebesduett usw., nichts von „Liebe“ klingt 
uns entgegen. Ein Holzhacker, der zum „Wunderdoktor“ 
wird, mit seinen derben Späfsen beherrscht die Szene. Das 
gibt keine Kost, die man sich mehr als einmal vorsetzen 
läfst. Schade um die viele hübsche Musik, die in der 
Partitur steckt Nachhaltiger war der Erfolg von Alfred 
Kaisers „Stella maris“ hierselbst, einem Werk, das schon 
über viele Bühnen ging. In ihm ist alles auf den Erfolg 
beim „Publikum“ zugeschnitten. Text und Musik arbeiten 
mit allen Mitteln der „Theaterei“, und da geht es eben 
nicht ohne Gewaltsamkeiten ab, oder sollen wir sagen: 
Geschmacklosigkeiten? Man nehme die Heldin, Marga, an. 
Sie hat eine Jugendliebe gehabt Dieser Yanik kommt, 
totgeglaubt, in der Stunde zurück, als sie sich Sylvain ver¬ 
mählt Aber ungeachtet sie des letzteren Weib ist, will 
sie jener „besitzen“. Nur unter der Bedingung, dafs sie 
sich ihm ergibt, will der saubre Patron wieder in die 
Fremde ziehen. Und Marga, obgleich sie bereits ihren 
Gatten zu achten und zu schätzen beginnt, willfahrt dem 
Erpresser (!), der alsdann nicht einmal sein gegebenes 
Wort halten möchte und sozusagen in aller Form von der 
Betrogenen hinausgeworfen werden mufs. Und der „gute 
Menelaus“, genannt Sylvain, ist dann noch heilsfroh, dafs 
er seine saubre Gemahlin wiederbekommt; wozu fromme 
Gesänge („Stella maris“) an die heilige Jungfrau den 
Theatersegen geben. — Das Ganze ist ein Aufgufs 
von brutaler Veristentheatralik, gemischt mit kitschiger 
Opernsentimentalität. Aber eine gewisse Wirkung auf die 
„Massen“ ist mit Hilfe der Musik wohl erzielt worden. 
Alfred Kaiser ist ja unter allen Umständen ein geschickter 
Faiseur. Vor allem hat er die Schule der Mascagni, Leon- 
cavallo e tutti quanti summa cum laude absolviert; er ver¬ 
steht sich auf gewaltsame explosive Wirkungen orchestraler 
und vokaler Art. Daneben verleugnet er auch seine Be¬ 
ziehungen zu dem „früheren“ Wagner nicht, und hat eine 
oft überraschend sicher zugreifende Hand. Im besonderen 
ist der zweite Akt der gelungenste, der auch einige 
Momente birgt, in denen die Musik Anläufe zu einer 
Charakteristik im höheren Sinne nimmt. Vor allem kann 
hier die Darstellerin, wenn sie über eine echte dar¬ 
stellerische Begabung verfügt, wie es bei unserm leider 
im Gesanglichen nicht völlig auf der Höhe stehenden 
Fräulein Forti der Fall ist, einen Erfolg herausspielen. — 
Soviel von den beiden Neuheiten! Wir wollen nun als 
gute Chronisten nur noch buchen, dafs Herr Vogelstrom 
von Mannheim jetzt der unsre wurde und dafs er die 
Sympathien des Publikums im Sturme gewann. Die Kritik 
hat zunächst zu konstatieren, dafs sein Engegament unter 
allen Umständen einen Gewinn für die Dresdner Hofoper 
bedeutet. Worin die Stärke des Sängers in unsrem Spiel¬ 
plan ruhen wird, bleibt abzuwarten. Der Verlust BurrianSi 
der für unsre Bühne so gut als Wagnersänger in Frage 
kam wie in Gesangsparlien, eröffnet Vogelstrom jedenfalls 
weite Gebiete, auf denen er sich betätigen kann. — 

Nun zu Kapitel 2: dem .S^//«r>^-Jubiläum! Auf den 
21. und 22. September fielen die Festtage, die das musi¬ 
kalische Dresden feierte. Das Jubiläum früher zu feiern 
— das richtige Dalum wäre der i. August gewesen — 
war nicht angängig, weil die Feriigstellung des innern 
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Umbaus und der Renovation des Opernhauses in der Alt¬ 
stadt nicht eher zu ermöglichen gewesen war. Und so 
öffneten sich denn also die Pforten des in neuem Glanze 
sich präsentierenden Musentempels zum ersten Male den 
Besuchern des grofsen Festkonzerts. 

Ja, was feierte man denn eigentlich? — Man feierte, 
dais Schuch der unsre wurde! Vor 40 Jahren war es, 
da kam er im März (1872J nach Dresden mit Pollinis 
italienischem Opernunternehmen. Desiröe Artot und ihr 
Gatte Padilla waren die Sterne der Gesellschaft. Unser 
Schuch, den man in Basel entdeckt hatte, wo er damals 
Kapellmeister war, war ihr Dirigent. In Dresden — man 
gab u. a. „Don Pasquale“ — erkannte der damalige Intendant 
Graf Platen den göttlichen Funken genialer Begabung in 
dem Vierundzwanzigjährigen, und vom i. August 1872 an war 
er der Dresdner Hofoper verpflichtet; zunächst als Musik¬ 
direktor, dann (1873) als Kapellmeister. Schuch war wie 
gerufen gekommen. Der grundgelehrte Julius Rietz, der 
schwer unter ungünstigen Familien Verhältnissen litt, liefs 
nach. Karl Krebs, sein älterer Amtskollege, stand vor der 
Pensionierung. Es blieb nur noch eine gewisse Resistenz 
der älteren Kapellmitglieder zu überwinden, was dem 
jungen energischen Maestro bald gelang. Dann, als auch 
Rietz abtrat, im Jahre 1877, kam Wüllner nach Dresden. Und 
da brachen denn Zeiten an, in denen die Dresdner Musiker 
nicht immer auf seiten Schuchs waren. Wüllner ging 1882 
über Bord, Schuch wurde Quasi-Operndirektor. Heute 
sieht man sine ira et Studio auf die Zeiten zurück und 
mag da denn wohl erkennen, dafs die Verhältnisse 
stärker waren als die Menschen. Die Kapellmeister- 
Souveränität, das Pultvirtuosentum und wie man es sonst 
nennen will, resultierte im grofsen und ganzen doch aus 
der „neuen Musik", in der immer stärker das persönliche 
Moment hervortrat, die also auch persönlicher Inter¬ 
pretation bedurfte. Es ist wahrlich kein blinder Zufall, 
dafs überall die Kapellmeister* Autokraten erschienen: in 
Karlsruhe ein Mottl, in Wien ein Jahn, in Leipzig ein 
Nikisch u. a. m. In Dresden also begann eine „Ära Schuch“. 
Aber diejenigen, die gedacht hatten, der Emporkömmling 
würde „Emporkömmling“ bleiben, sahen sich getäuscht. 
Schuch setzte sich ernsthaft durch. Unabhängig von Bay¬ 
reuth brachte er die Nibelungen glänzend heraus, und nie 
war es seine Art, auf Lorbeeren auszuruhen. Ruhmestaten 
leistete er mit seinem Eintreten für Richard Straufs: Die 
Uraufführung von „Feuersnot“, „Salome“, „Elektra“ und 
„Rosenkavalier“ verkündeten den Ruhm der Dresdener 
Hofoper in alle Lande. Aber auch als Konzertdirigent 
wurde Schuch, wohin er kam, stürmisch gefeiert. Sein 
Elan, wenn er an der Spitze des Orchesters steht, hat 
etwas Überwältigendes, und die Elastizität und Feinnervig¬ 
keit seines Wesens ist etwas Einzigartiges. Ihr dankt er 
es, dafs er das Publikum einfach in Ekstase zu versetzen 
versteht. Um nunmehr auf das Festkonzert zu sprechen 
zu kommen, so war es die Oberon-Ouveitüre, mit der er 
diesmal die Hörer am Schlüsse aus dem Häuschen brachte. 
Beethovens Fünfte hatte den gewaltigen Auftakt zur Feier 
gegeben. Die Veranstaltung war im übrigen fast überreich 
an Genüssen. Eugen d’Albert spielte Liszts Es dur-Konzert 
so recht wie der Erbe Liszts, Kubelik hatte sich das 
Mendelssohns erkoren und übergofs es mit der Süfsigkeit 
seines Tons. Gesangvorträge boten unsere Opernkräfte: 
Perron sang — eine statiöse Leistung! — die grofse Arie 
des Lysiart aus Webers „Euryanthe“, Frau Wittich die | 


„Allmacht“ von Schubert und Soomer und Frau v. d. Osten 
Orchesterlieder von Richard Straufs^ der selber diri¬ 
gierte. In vieler Hinsicht waren sie der Clou des Abends, 
und namentlich Frau v. d. Osten übertraf sich selber. Sie 
sang u. a. die „heiligen drei Könige“ und das „Wiegenlied“, 
die in dem Farbenduft der Orchestergewandung berauschend 
wirkten. Tags darauf, am 22. Septr., fand im Opernhaus 
am Vormittag der grofse Festaktus statt, der von dem 
Intendanten Exc. Graf Seebach, mit einer längeren, die 
Verdienste des Jubilars preisenden Ansprache eröffnet 
wurde. Die Überreichung des Comthurkreuzes erster 
Klasse vom Verdienstorden schlofs sich daran. Über alle 
die folgenden Ehrungen des Jubilars zu berichten, ist hier 
nicht angezeigt. Erwähnung mag nur finden, dafs auch 
von München eine Deputation (der Kgl. Bayerischen 
Landes-Musikakademie) erschienen war, wie denn auch der 
Kaiser von Österreich seines „Edlen von Schuch“ durch 
Übermittelung seines Bildes mit Widmung ausgezeichnet 
hatte. Mit der Festvorstellung der „Meistersinger“ 
gingen am Abend die „Schuch-Feste“ zu Ende. Hatte 
der Gefeierte am Schlüsse des Festkonzerts dem dann auch 
io seiner offiziellen Ansprache im Festaktus wiederholten 
Wunsche Ausdruck gegeben, „noch eine Weile“ dem Kgl. 
Institut seine Dienste weihen zu können, so konnten dem¬ 
selben Publikum und Presse nur ihr Plazet geben und ihn 
dahin ergänzen, dafs diese „Weile“ eine noch recht lang 
bemessene sein möge. Dafs die „Ära SchucR^ in den 
Annalen der Geschichte der Dresdner Hofoper und KgL 
Kapelle einen Glanzpunkt bilden wird, steht schon heute fest. 


Münchener Festspiele 1912. 

Von Willi Gloeckner. 

Die Münchener Hofoper befindet sich andauernd im 
Zustand eines Interregnums. Die Frage nach der Nach¬ 
folge Mottls, der vor */4 Jahren gestorben, ist heute noch 
nicht erledigt, und von den Hofkapellmeistern, denen das 
Institut anvertraut ist, ist zurzeit nur einer im Dienst, 
nämlich Hugo Röhr^ der bei den nun zu Ende gegangenen 
Wagner-Festspielen des Prinzregententheaters 
die Meistersinger geleitet hat. Als Ersatz für Mottl hatte 
der unlängst verstorbene General-Intendant v. Speidel 
schon vor Jahresfrist den Wiener Hofkapellmeister Bruno 
Walter ins Auge gefafst. Nachdem dieser nun im Laufe 
dieses Frühjahrs einige Opern einstudiert, bei den Fest, 
spielen den Ring, Tristan und aufserdem Mozartsche Werke 
dirigiert hat, dürfte es nicht unangebracht sein, dem Leser¬ 
kreis einiges von ihm zu erzählen, zumal da die grofse 
Schar seiner Anhänger den „kommenden Mann“ in ihm 
ersieht. Ein Vorzug scheint mir nach den Eindrücken, die 
ich von seinen Wagner-Interpretationen mitgenommen, bei 
Walter absolut sicher zu sein. Er ist ein aufsergewöhnlich 
strammer Arbeiter, dessen Energie und Temperament nicht 
hoch genug zu schätzen sind, der somit Eigenschaften be¬ 
sitzt, die gegenüber dem etwas verwilderten Ensemble der 
Münchener Oper sehr am Platz waren: Man hat ungemein 
viel studiert, gesäubert, ausgeputzt, mit manchen lieb ge¬ 
wordenen Gewohnheiten aufgeräumt und somit die von 
Waller geleiteten Wagnerschen Werke in einer technisch 
immer vollkommeneren Tadellosigkeit zur Geltung gebracht. 
Damit ist aber noch gar nichts über den Geist gesagt, der 
sich in diesem schönen lebendig funktionierenden Körper 
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kund gab. Ich habe fast sämtlichen Vorstellungen im ’ 
Prinzregententheater beigewohnt und sowohl den Ring wie 
den Tristan (und die Meistersinger) dreimal gehört. Mit 
immer gröfserer Bestimmtheit mufste ich mir dabei trotz 
der Anerkennung aller Vorzüge Walters, sagen, dafs er 
nicht der pr^lsumtive Nachfolger Mottls, mit anderen 
Worten nicht der Wagnerdirigent par excellence ist, der 
uns notwendig bleibt. Über Auffassungen soll man nicht 
streiten. Richard Straufs dirigiert den „Tristan“ sicher 
ganz anders, als es die Bayreuther Tradition vorschreibt. 
Die Genialität des schöpferischen Temperamentes ist es, 
die bei ihm dennoch mit ungewohnten Dingen versöhnt. 
Das Temperament Walters erscheint dem gegenüber aber 
als das eines fixen Opernkapellmeisters, der es wohl ver¬ 
steht, den nötigen Glanz und Effekt an den Tag zu legen, 
der dabei aber niemals vergifst, dafs es sich um ein tun¬ 
lichst vollendetes Zusammenspiel von Tönen handelt: Er¬ 
lebt habe ich somit bei Bruno Walter verhältnismäfsig nur 
sehr wenig. Wenn es auch fast durchweg sehr gute Opern¬ 
aufführungen waren, die im Prinzregententheater stattfanden, 
so waren es eben nur — Opernaufiführungen. Von dem 
Drama Wagners, dem alles beseelnden Impuls, aus dem 
sich Wort, Bild, Ton und Gebärde gestaltet, wäre trotz 
schönster Einzelleistungen nur sehr mit Vorbehalt zu 
sprechen. Man hat eine Reihe von hervorragenden aus¬ 
wärtigen Sängern mit den besten des Münchener Ensembles 
zu gemeinsamem Tun verbunden. Edyth Walker sang die 
Brünhilde und Isolde, Frau Charles Cahier die Brangäne 
und Waltraute, und um das Echteste und Beste zu¬ 
letzt zu nennen, sah man in der letztgenannten Rolle auch 
Frau Schumann • Heink, Wenn man dazurechnet, dafs 
FeinhalSy der vortreffliche Hans Sachs und Wotan der ein- | 
heimischen Bühne bleibt, wenn man bedenkt, dafs Knote i 
als Siegmund, Siegfried und selbst als Walther Stolzing j 
sich bedeutend mehr Mühe gibt, als ehedem, wenn man 
vor allem des zweiten prachtvollen einheimischen Wotans 
und Wanderers, den Paul Bender verkörpert, eingedenk ! 
bleibt, so sind das Tatsachen, die sicher dazu beitragen 
würden, die Festspiel-Idee im Sinne Wagners bei ihrer 
Ausführung nur zu fördern. Ihre Verwirklichung hängt 
aber nicht von ihnen ab, sondern von der aufsergewöhn- 
lichen Macht und dem Einflufs einer wirklich leitenden 
Persönlichkeit — und von der aufsergewöhnlichen Art der 
Vorbereitung, die auf das organische Zusammenwirken 
aller Kräfte von vornherein gerichtet ist, und die Künstler 
auch wirklich einmal aus dem gewohnten Theaterbetrieb 
herausreifst. Dieses letztere erscheint in München ebenfalls 
unmöglich, da man dem Personal nur den gewohnten vier¬ 
wöchentlichen Sommerurlaub gönnt, bis zum letzten Tag 
vor den Opernferien Wagner spielt und bei Wieder¬ 
beginn der Vorstellungen in wenigen äufserst anstrengen¬ 
den Tagen die nötigen Proben abhalten will. Besser wäre 
es in diesem Falle, das Theater länger geschlossen zu 
halten und die freie Zeit zu internen eingehenden Proben 
zu benutzen. So wie sie sind, tragen die Wagner-Vor¬ 
stellungen trotz der Bedeutung vieler musikalischer, ge¬ 
sanglicher Leistungen, trotz der fast durchweg vollendeten 
Bühnenbilder, kaum den Charakter von Festspielen, wenn 
sie sich auch zweifellos weit über so viele Theatervor- i 
Stellungen erheben, die unter der Marke des Festspiel- ' 
mäfsigen kursieren — Als Mozart-Dirigent soll sich Bruno 
Waller nach dem Urteile aller Wissenden stilistisch mehr j 
bewährt haben. Bei der Fülle der Veranstaltungen war es i 


mir leider nicht möglich, ihn nach dieser Richtung hin 
kennen zu lernen. 

Wie in jedem Jahre wurden die Aufführungen in den 
Theatern mit einem Zyklus von zehn Festkonzerten er¬ 
gänzt, die der Münchener Konzert-Verein unter der 
Leitung Ferdinand Limes gab. Im Gegensatz zu früheren 
Malen stand man jetzt davon ab, abermals sämtliche 
neun Sinfonien von Beethoven in historischer Reihen¬ 
folge zu spielen. Man wagte es vielmehr, der neueren 
Zeit und der Moderne einmal die ihr gebührende Stellung 
einzuräumen. Wenn Löwe auch kaum wirkliche Novitäten 
aufführte — dazu sind sommerliche .Festkonzerte nicht der 
geeignete Ort —, so brachte er doch eine Menge Werke 
zu Gehör, deren sich der Wissende stets erfreut, und die 
dem grofsen Publikum gegenüber immer noch der Pro¬ 
paganda bedürfen. Ich nenne Straufsens „sinfonia domes- 
tica“, Hausseggers „Wieland der Schmied“, Regers „Hiller- 
Variationen“, Pfitzners „Käthchen von Heilbronn“. Selbst¬ 
verständlich wurden Beethoven, Brahms und Bruckner, sowie 
sämtliche Klassiker in der entsprechenden Weise berück¬ 
sichtigt. Eine Seltenheit, Berlioz „Liebesszene“ und „Fee 
Mab“ aus „Romeo und Julia“, mufs extra genannt werden, 
ebenso der Erfolg von Liszts „Faust-Sinfonie“, die Löwe 
immer innerlicher erfafst. Das Orchester arbeitete stets mit 
vollster Anspannung seiner Kräfte. Sein Können bedeutete 
einen neuen Beweis für die organisatorische Bedeutung 
seines Dirigenten. 


Neues aus Liszts Weimarer Zeit. 

(Nachdruck verboten.) 

Vor einigen Jahren erschien in Weimar ein für die 
nachklassische Zeit Weimars bezw. zur Beurteilung ihrer 
Verhältnisse und Persönlichkeiten bedeutsames Werk aus 
der Feder der hochbetagten, in Weimar seit dem ersten 
Drittel des vorigen Jahihunderts lebenden Stiftsdame 
Adelheid von Schorn^ eine Persönlichkeit, die wie keine 
zweite der lebenden Generation noch persönlich im engsten 
persönlichen Konnex mit den Kindern Goethes und seiner 
Schwiegertochter Ottilie, dann aber auch in engstem per¬ 
sönlichen Verkehr mit Liszt und allen anderen Grofsen 
und bedeutenderen Persönlichkeiten Weimars jener Epoche 
gestanden hat. Und so waren auch ihre in ihrem treff¬ 
lichen Werke „Das nachklassische Weimar“ (Verlag von 
Gustav Kiepenheuer, Weimar) niederlegten Erinnerungen, 
Briefe usw. eine neue überaus ergiebige Quelle für 
Forscher und interessierte Laien. Soeben ist nun in dem¬ 
selben rührigen Verlag der zweite (Schlufs-) Band’) des 
von Schorn sehen Werkes erschienen und wird zweifellos die 
gröfste Beachtung finden. Infolge freundlichen Entgegen¬ 
kommens des Verlags können wir im Folgenden einige inter¬ 
essante Details aus der Weimarer Zeit Liszts dem Leser 
bieten. 

Um Liszt hatte sich ein Kreis von Schülern gebildet, 
die nachmals die bedeutendsten Vertreter und Verbreiter 
der „Zukunftsmusik“ werden sollten. Diesen Namen hatte 
die Fürstin Wittgenstein einst den Kompositionen Wagners, 
Liszts und Berlioz' gegeben, und er ist ihnen geblieben. 

*) A. von Schorn, ,,Da,s nachklassischi' 'Weimar“, zweiter Teil: 
unter der Re^icrunj^szeii von Karl Alexander um! Sophie. Verlag 
von (lustav Kiepenheuer. 'Weimar 1912. Brosch. 7 M. (lehunden 
in I.eiii' it 8 M, in GanzleiKr 10 M. 
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Aber es wurde mit der Zeit noch eine andere Vereinigung 
gebildet, dessen Mitglieder sich „Murls“ (Mohren) nannten. 
Es waren die Liszt-Schüler, die sich diesen Namen gaben 
und ihren Meister zum ,,Padischah“ ernannten. Da mag 
es wohl manchmal lustig zugegangen sein, aber es sind 
keine schriftlichen Beweise davon zurückgeblieben. 

Friedrich Preller der jüngere erzählt in seinen inter¬ 
essanten „Tagebüchern*^, dafs sein Vater eines Abends im 
Jahre 1848 bei Liszt einen 17 jährigen Geiger kennen ge¬ 
lernt habe, Joseph Joachim^ dessen Spiel schon damals so 
hervorragend war, dafs er für die Holkapelle engagiert 
und 1850 Konzertmeister wurde. Er kam in das Prellersche 
Haus, mit ihm Hans von Bidow und 1852 auch Feter Cor- 
nelius und Hans von Bronsart. In den sehr einfachen 
Zimmern des Jägerhauses wurde dann nach Herzenslust 
musiziert, und es entwickelte sich unter diesen jungen und 
älteren Malern und Musikern ein so schönes ideales Leben, 
wie es sich selten und meist nur für kurze Jahre zusammen¬ 
findet. Joachim hatte die Sonntagvormittage für musika¬ 
lische Zusammenkünfte bei sich bestimmt. Er spielte dann 
mit Stör^ Walbrül und Cofsmann Kammermusik. Liszij 
Preller und seine Söhne usw. bildeten das Publikum. 
Bald fanden sich auch Damen ein, die Fürstin mit Prinzeis 
Marie, Bettina mit ihren Töchtern, so dafs der Raum bald 
nicht mehr ausreichte und die Matineen auf die Allenburg 
verlegt wurden. Dort nahmen sie dann so grofse Dimen¬ 
sionen an, dafs sie eine Berühmtheit wurden; es gab wohl 
nicht einen namhaften Künstler, der nicht hier erschienen 
wäre. Die Lisztspieler liefsen sich auch öffentlich hören. 
So spielten 1853 Klindworth, Pruckner und Mason das 
Konzert für „drei Pianos“ von Bach in einer der Quartett¬ 
soireen, die zurzeit von I.aub^ Stör, Walbrül und Cofs¬ 
mann im Stadthaussaal abgehalten wurden. 

Details über die ersten Anfänge des „Neu-Weimar-Ver¬ 
eins** nach den Aufzeichnungen von Peter Cornelius inter¬ 
essieren ebenfalls. Der Verein begann sein Dasein im 
„Russischen Hof**. An einem langen Tische, längs der 
Fenster, aus denen man aut den Karlsplatz sieht, präsi¬ 
dierte Liszt; in seiner Nähe safsen Stör^ Singer^ Walbrül 
und der Konzertsänger Soupper] am andern Ende Hoff¬ 
mann von P'allersleben^ Musikdirektor Montag — der einen 
Singverein ins Leben gerufen hatte — Bronsart, Pruckner, 
Schreiber und Pohl, An einem kleinen Tische safsen 
Rank, Wilhelm Genast, Raff„ Schade und Cornelius. Eine 
Zeitung, die der Verein herausgab, hiefs „Die Laterne**. 
Nach und nach traten Milde, Alexander Ritter, Schau¬ 
spieler Grans, der Maler Thon, der Musiker Viala und 
Winterberger ein. Leider ergaben sich nach einem Jahre 
fchon Mifshelligkeiten; nachdem die Streiter ausgetreten^ 
blühte der Verein wieder und Cornelius leitete „Die 1 
Laterne** vortrefflich. Anfeindungen hatte der Verein 1 
viele zu erleiden. i 

Es ist bekannt, dafs Grofsherzog Karl Alexander mit i 
den besten Intentionen daran ging, in Weimar auf dem ^ 
Gebiete der Kunst Grofses zu schaffen, meist fehlte aber ^ 
die reelle Basis, erstens das Geld und zweitens die Geduld, 1 
mit der gearbeitet werden muls, — dann versank eine | 
gute Idee lautlos, leider oft enttäuschte Menschen hinter- , 
lassend. | 

Auch die Bestrebungen Liszts, auf dem Theater grofse I 
Leistungen zu erreichen, scheiterten an den genannten ' 
Mängeln. Am 16. Februar 1853 scheint seine Geduld wieder j 
zu Ende zu sein, denn er schreibt einen sehr scharfen [ 
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Brief an seinen fürstlichen Freund, in dem er sagt, dafs er 
die Oper nicht weiter leiten könne, wenn nichts da¬ 
für getan würde, dafs er sich dann lieber zur Disposition 
stellen lassen wolle. Da Karl Alexander ihm gesagt, dafs 
er noch andere Projekte habe, u. a. ein Konser¬ 
vatorium zu schaffen, so müsse er annehmen, dafs er wirk¬ 
lich die Künste fördern wollte. Dann sei es aber besser, 
die dazu bestimmten Geldmittel auf einen Punkt zu kon¬ 
zentrieren, damit dieser eine gewisse Höhe erreichen 
könne. Alles, was er in den letzten Jahren für das Theater 
verlangt habe — nur das Notwendigste —, um anständige 
Vorstellungen zu ermöglichen, sei nicht gewährt worden. 
Er sei bereit, der Grofsherzogin und dem Erbgrofsherzog 
noch einmal alles vorzutragen, wenn das Theater noch die 
Gunst der Herrschaften besitze. Karl Alexander ant¬ 
wortete am 17. Februar, beginnt mit einigen angenehm 
klingenden Worten, entschuldigt sich, dafs er Liszt am 16. 
abends — wohl beim Geburtsfest der Grofsherzogin — 
nicht gesprochen habe, und fährt dann fort: 

„ . . . Le tourbillon, dans lequel je tournai m’a enlevd, 
je tache de r^parer mon apparente, nögligence par ^crit 
aujourdhui . . . Wir werden uns daran machen, nicht 
wahr, wir werden nicht verzweifeln, wenn trotz allen 
Kämpfen die Wünsche sich nicht gleich erfüllen lassen: 
das Leben ist ja nichts als Kampf. . . .** 

Nach solchen Anläufen zur Verbesserung tröstete Karl 
Alexander dann durch seine freundschaftlichen Versiche¬ 
rungen, es geschah etwas zur Steuerung der höchsten Not 
— und dann blieb wieder alles beim alten! 

Ein nie zu vergessendes Weh geschah Liszt damit, dafs 
er es nicht erreichen konnte, das von Richard Wagner ge¬ 
plante Festspielhaus für seine „Nibelungen** in 
Weimar errichtet zu sehen. Längst, hatte er den Fürstlich¬ 
keiten von diesem Riesenplan gesprochen, vielleicht auch 
einige Versprechungen erhalten, aber ausgeführt wurde 
nichts. Der verbannte Revolutionär, der solche Ansprüche 
für seine Werke machte, wurde für überspannt gehalten. 
Freilich sah niemand so in die Zukunft, niemand glaubte, 
dafs Wagners Werke noch nach 50 Jahren die Bühne be¬ 
herrschen würden und sein Festspielhaus der künstlerische 
Mittelpunkt Deutschlands — oder vielmehr der ganzen ge¬ 
bildeten Welt — sein würde. Im Jahre 1856, am 10. No¬ 
vember, liefsen Liszt und Wagner aus Zürich Briefe an den 
(irofsherzog abgehen, um ihm diese Sache ans Herz zu 
legen. Liszt schrieb; 

„Dieses Werk Wagners, von denen die Hälfte fertig 
ist, und das in 2 Jahren (im Sommer 58) beendigt sein 
wird, wird diese Epoche als die monumentalste Be¬ 
strebung der heutigen Kunst behe^schen; es ist un¬ 
erhört wundervoll und erhaben. Wie sehr wäre es zu 
beklagen, wenn die kleinlichen Bedenken der Mittel- 
mäfsigkeit, die in manchen Fällen regiert, es verhinderten, 
dafs es für die Welt leuchtet und strahlt! Ich glaube 
fest daran, dafs es nicht so sein wird und dafs Ew. 
Königliche Hoheit bei der Erfüllung dieser edlen Auf¬ 
gabe, die Ihnen zuteil wurde, nicht zögern werden.. . .** 

Karl Alexander antwortete erst am 28. November: 

„ .. . Ihr Brief sagt mir, dafs wir einem neuen 
Wunder Wagnerschen Genies entgegensehen, ich bin sehr 
neugierig darauf und sehr geneigt, die Aufführung zu er¬ 
leichtern. Nach Ihrer Rückkehr werden wir die Mög¬ 
lichkeit zusammen beraten. Bitte, sagen Sie das ^inst- 
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weilen Herrn Wagner und danken Sie ihm für seinen 

Brief. . . 

Man kann sich vorstellen, welche Abkühlung der Enthu¬ 
siasmus der beiden durch die kühlen Worte erlitt, und 
welcher Schlag sie für Wagner waren. Vielleicht hätte Karl 
Alexander sich von Liszt fortreifsen lassen, wenn er selbst 
die Summen besessen hätte, deren es bedurfte, um ein 
Festspielhaus für Wagner zu errichten. Aber seine eigenen 
Mittel waren viel zu beschränkt, und die Grofsherzogin 
richtete ihr ganzes Augenmerk auf Anstalten der prak¬ 
tischen Wohltätigkeit. Ihr künstlerischer Sinn war nicht 
stark genug, um die Schwierigkeiten zu überwinden, sie 
sah es nicht für ihre Pflicht an, hier einzugreifen und ein 
grofses Kunstwerk zu fördern. Und dann mufs man be¬ 
denken, dafs beide im Grunde musikalische Naturen waren; 
nur leichte, gefällige Musik erfreute sie. Die Grofsherzogin 
gestand es offen ein, dafs ihr die italienischen Komponisten 
die liebsten seien. Karl Alexander aber interessierte sich 
anscheinend für alles; er glaubte, es müsse so sein. Sie 
hatten keine Ahnung von der Tiefe und Bedeutung ^ 
der Sache, vielleicht wäre es sonst anders ge¬ 
kommen. . . . 

Liszt arbeitete zwischen aller Tätigkeit für das Weimarische 
Musikleben beständig an seinen Kompositionen, klagt aber 
oft in Bjiefen, dafs er nicht genug Zeit dafür habe, und 
dafs es sein gröfstes Bedürfnis sei, täglich auf Notenpapier 
zu schreiben. Auch Briefe nahmen ihm die Zeit, wie viele 
er schrieb, werden wir jetzt erst gewahr, wo die Bände i 
vor uns liegen, die doch nur eine Auswahl enthalten. Die 
gröfsten Werke, die auf der Altenburg entstanden, sind: 

12 „sinfonische Dichtungen“, die ,,Faust-^‘ und die „Dante- 
Sinfonie“, die „Faustepisoden“, zwei „Klavierkonzerte“, 
eine „Sonate“, die „ungarischen Rhapsodien“, die „Graner 
Messe“, Teile der Oratorien „Heilige Elisabeth“ und 
„Christus“ usw. Aufserdem schriftstellerte er auch in diesen 
Jahren, schrieb Aufsätze, besonders über die Wagnersche 
Musik, und die Bücher „Chopin“ und „Die Zigeuner“. 


Rundschau. 


Sein Schreibtisch stand in dem sogenannten „blauen Zimmer“^ 
in dem auch die Fürstin schrieb und arbeitete. Viele von 
diesen Sachen sind gewifs so gut an dem einen wie an 
dem andern Tisch entstanden, wenigstens zwischen ihnen 
besprochen worden. Was für Zeitungen bestimmt war, 
übersetzten Cornelius und Raff ins Deutsche. Zu denen, 
die hauptsächlich durch ihre Feder für die neue musika¬ 
lische Richtung eintraten, gehörten vor allem Richard 
Pohl in Weimar und Brendel in Leipzig, der die von 
Schumann gegründete „Musikzeitung“ redigierte. Aber 
Bülow und Bronsart, Raff und Cornelius liefsen gelegent¬ 
lich ihre Stimmen ertönen. Auch über seine Familien¬ 
verhältnisse, seine Töchter und seinen Sohn Daniel, der seinen 
Vater in Weimar besuchte, plaudert die Verfasserin fesselnd 
und zum Teil völlig Neues bietend; es würde aber zu weit 
führen, an dieser Stelle näher darauf einzugehen. 

H. Koegler-Weimar. 


Carl E^schborn. 

Über Eschborn, von dessen Kompositionen einige Takte 
eine überraschende Ähnlichkeit mit einer Stelle aus dem 
Meistersingerquintett haben, wie wir in der September- 
Nummer mitteilten, berichtet uns Herr /*. v. Ebart 
folgendes: Carl Eschborn wurde im Jahie i8io geboren, 
war 1830 Konzertmeister am Hoftheater in Mannheim, 

I 1842 Musikdirektor in Köln, 1847 Operndirektor in Aachen. 
Eschborn war ein trefflicher Komponist und Violinist. 
Seine Tochter Natalie, die einst gefeierte Koloratur¬ 
sängerin des St. Carlo - Theaters in Neapel sowie der 
Hoftheater Stuttgart, Berlin und Wien, war eine Schülerin 
Rossinis. 1858—1860 gehörte sie dem Hoftheater von 
Coburg-Gotha an. Im Jahre 1860 heiratete Natalie Esch¬ 
born den Herzog Ernst von Wüttemberg, erhielt den 
Namen einer Baronin von Grünhof und lebte abwechselnd seit 
dem Tode ihres Gemahls in Coburg, Wiesbaden und Berlin. 


Monatliche Rundschau. 


Erfurt. Der Zentralverband deutscher Ton¬ 
künstler und Tonkünstlerinnen hielt Mitte September 
im Europäischen Hof in Erfurt seine IX. ordentliche Dele- 
gierten-Versammlung unter reger Anteilnahme seiner Mit¬ 
glieder ab. Es waren folgende Tonkünstlerverbände ver¬ 
treten: Berliner Tonkünstler-Verein, Vereinigung der aka¬ 
demischen Musikp^agogen und Tonkünstler zu Düsseldorf, 
Erfurter Tonkünstler - Verein, Chordirigenten - Vei band 

Frankfurt a. M., Muukgruppe Frankfurt a. M., Frankfurter 
Tonkünstler-Verein, Verein akademisch gebildeter Musik¬ 
lehrer und -Lehrerinnen zu Köln a. Rh., Kölner Ton- 
künstler-Verein, Tonkünstler und Musikpädagogen-Verband 
zu Krefeld, Verein der Musiklehrer und Musiklehrerinnen 
Leipzig, Verband sächsischer Musikschuldirektoren Leipzig- 
Dresden, Münchener Tonkünstler-Verein. Die Tendenz 
des Verbandes ist hauptsächlich die wirtschaftliche 
und ideelle Hebung des Musikerstandes, Wie aus | 
den Verhandlungen ersichtlich, hat der Verband durch | 
rührige Arbeit nach genannten Richtungen hin schon viel 
erreicht: Die Gründung des Vereinsorgans „Deutsche Ton- | 
künstler-Zeitung“; die Erst-Musikfachausstellung in Berlin | 
1906, durch deren überaus günstiges Resultat die Be- I 


I gründung und Eröflfnung der Pensionsanstalt und Pensions- 
Zuschufskasse möglich wurde; die Ausstellung und prak¬ 
tische Durchführung einer Prüfungsordnung für Musiklehrer 
und Lehrerinnen; II. Musik-Fachausstellung in Leipzig 
j 1909; Herausgabe des Unterrichtskatalogs, bearbeitet von 
Rieh. Eichberg usw. 

Nach Eröffnung der Versammlung begrüfste der Vor¬ 
sitzende, Kapellmeister Berlin, die Anwesenden 

und brachte ein Hoch auf den Kaiser aus. An den Kaiser 
wurde ein Huldigungstelegramm gesandt. fVefz-Ertun wies 
auf die schwierigen sozialen Fragen hin, die der Zentral- 
verban l zu lösen habe, und betonte die Notwedigkeit der 
Organisation. Nach Ernennung des Büros erstattete der 
Vorsitzende den Jahresbericht. Darin wird hervor¬ 
gehoben, dafs an 79 bedeutende Künstler und Künst¬ 
lerinnen ein Rundschreiben gerichtet wurde des Inhalts, 
dafs sie die Leiter von Wohltätigkeitskonzerten veran¬ 
lassen möchten, einen gewissen Prozentsatz des Ertrages 
der Pensionsunterstützungskasse des Zentralverbandes zu¬ 
zuführen. Ein Erfolg dieses Schrittes ist erfreulicherweise 
bereits zu verzeichnen. Nach Entgegennahme des Kassen¬ 
berichts erstattete Assessor Dr. Jakobi ein Referat über 
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die Reichsversicherungsordnung und die Versicherung der 
Privatangestellten. Versicherungspflichtig sind Musiklehrer 
und Orchester- und Bühnenmitglieder, befreit sind Inhaber 
von Musikschulen und Mitglieder einer Pensionskasse, die 
als Ersatzkasse zugelassen ist. Befreit von der Beitrags¬ 
leistung sind solche Versicherungspflichtige, die eine Lebens¬ 
versicherungsprämie von der Höhe des für sie eingesetzten 
Beitrags entrichten. Die Bestimmungen über das Marken¬ 
kleben, über die Versicherungspflicht der Musiklehrer usw. 
gaben zu regen Aussprachen Anlafs, in der an Einzel¬ 
heiten des Gesetzes temperamentvolle Kritik geübt wurde, 
wobei auch der mit grofser Heiterkeit aufgenommene Aus¬ 
druck von einem „schaurig-schönen“ Gesetzfiel. Die Debatte 
fand ihren Niederschlag in der Annahme des Antrages 
Eichberg-Y^tTWui „An den Reichstag eine Petition zu richten, 
in der die speziell den Privailehrer treffenden indiskreten 
Einblicke in seine Vermögenslage seitens des Schülers und 
andere vom Gesetzgeber schwerlich vorausgesehenen 
Schwierigkeiten beleuchtet werden.“ Der Haushalts¬ 
plan für 1912/13 wurde genehmigt. Nach langer Aussprache 
wurden sich die Vertreter auch über einen neuen Unter¬ 
titel der Tonkünstlerzeitung einig. Der Titel soll folgende 
Ergänzung erfahren: Deutsche Tonkünstlerzeitung „für die 
Intesessen der schaffe: den, ausübenden und unterrichteten 
Tonkünstler und Tonkünstlerinnen“. SchliefsUch erstattete 
der Vorsitzende Bericht über den Fortgang der Kartell¬ 
verhandlungen. Die Berufsverbände sollen zu einem 
Kartell zusammengefafst werden, welches über Ehrengericht, 
Schied-sgericht, allgemeine Prüfungsordnung, Honorarfrage, 
Beobachtung des Agenten- und Konzertwesens zu beraten 
hätte. Die Verhandlungen mit einigen Organisationen sind 
soweit gediehen, dafs Ende September in Berlin eine vor¬ 
bereitende Sitzung stattfinden kann, die vorerst die Frage 
der Musikkenner beraten soll. Als Vertreter wurden die 
Herren Göttmann, Eichberg und Reckenthin gewählt. Da¬ 
mit hatte die erste öffentliche Sitzung ihr Ende gefunden. 

Zu Beginn der zweiten Sitzung wurden Zuschriften von 
Tonkünstlern verlesen, die sich mit der sozialen Hebung 
des gesamten Standes befassen. Nach Verlesung des 
Protokolls der vorangegangenen Versammlung sprach sich 
Frl. Ptek-^Qx\\Ti über die Lichtseiten der Versicherungs¬ 
ordnung aus und hob die hohe soziale und wirtschaftliche 
Bedeutung des Gesetzes hervor. Ein Antrag Düsseldorf: 
„Der Verband lehnt die Aufnahme von einzelnen Mit¬ 
gliedern an Orten, wo ein Zweigverein besteht, von jetzt 
an grundsätzlich ab und verweist derartige Anmeldungen 
an den Ortsvereit “, wurde angenommen. Der Vorstand 
beantragte: „Die angeschlossenen Vereine werden ver¬ 
pflichtet, ihre Kandidaten in der deutschen Tonkünstler¬ 
zeitung bekannt zu geben.“ Auch dieser Antrag wurde 
einstimmig angenommen. Ein Antrag Eccarius-Sieber' 
Düsseldorf, will, dafs an den Reichsverein der deut¬ 
schen Presse das Ersuchen gerichtet werde, 
darauf hinzuwirken, dafs über öffentliche Kon¬ 
zerte, an denen Dilettanten unentgeltlich mit- 
wirken, nicht referiert werde, ln der Besprechung 
kam zum Ausdruck, dafs der Antrag wohl hauptsächlich 
aus den lokalen Verhältnissen entsprungen sei; doch 
wurde von anderer Seite betont, dafs derartige Mifsstände 
um sich greifen und auch in anderen Städten auftreten. 
Bfhm regt an, dafs man sich auch gegen die Kritik durch 
Dilettanten wenden solle. Der Antrag Eccarius wurde 
hierauf angenommen. Den Inhabern von Musikschulen 


wird dringend empfohlen, als Lehrkräfte Verbandsmitglieder 
anzustellen. Den Schlufs der Verhandlungen bildeten 
Wahlen, bei denen der jetzige Vorstand durch Zuruf 
wiedergewählt wurde. K. 

Hamburg. Gustav Mahlers gewaltiger Hymnus der 
idealen Liebe, die sogenannte achte Sinfonie, deren be¬ 
deutungsreicher Inhalt wiederholte Würdigung erfahren, hat 
nun auch bei uns ihren Einzug gehalten und dies am 
30. September und i. Oktober in Aufführungen, deren erste 
unter Dr. Georg G'öhUr (Leipzig) und zweite unter Jose Eiben- 
schütz in einer Weise zu Gehör kam, die buchstäblich als 
vollendet zu bezeichnen sind. Referent konnte des am 
30. September stattgefundenen Konzertes des Chemnitzer 
Lehrer-Gesangvereins wegen nur der zweiten Aufführung 
beiwohnen. Der unter dem ausgezeichneten, vielfach be¬ 
währten Dr. Göhler stehende Leipziger Riedel-Verein, dem 
sich andere Leipziger Chorvereine und Knabenchöre aus 
Hamburger Kirchen angeschlossen, entfaltete eine Kraft 
und Tonfülle, wie in geeigneten Momenten eine Wärme 
und innere Lebendigkeit des Ausdrucks, wie sie, ohne den 
ersten Hamburger Chorvereinen nahe treten zu wollen, 
vielleicht nie zuvor vernommen. Der schönste Klang, 
selbst im Forte, die nie versagende rhythmische Präzision, 
standen auf gleicher Höhe mit der Durchgeistigung des 
von innen heraus belebten Ausdrucks. Mustergültig ver¬ 
treten waren alle höchst verantwortlich schwierigen Solo¬ 
partien und unter ihnen ragte noch Frl. Gertrude Foersiet 
(Wien) besonders hervor, nicht nur durch Schönheit des 
überall sieghaft den gewaltigen aus 700 Chor- und Orchester- 
Mitgliedern bestehenden Gesamtapparates beherrschenden 
Tonkörpers, sondern auch als eine eminent begabte 
Musikerin, da sie ihre umfangreiche Partie aus dem Ge¬ 
dächtnis wiedergab. Das Orchester des Vereins Ham- 
burgischer Musikfreunde gab unter der Leitung beider 
I Dirigenten eine gleichfalls eminente Leistung. Eibenschützs 
Führung darf um so mehr als eine Grofstat bezeichuet 
I werden, da ihm das Leipziger Kunstpersonal doch bisher 
I fremd gewesen. 

Der 30. September brachte ein hochinteressantes Kon¬ 
zert des unter den anerkannt tüchtigen Franz Mayerhoff 
I stehenden Chemnitzer Lehrer-Gesangvereins, dessen äufseres 
' Ergebnis der gemeinnützigen Wohltätigkeit bestimmt war. 

I Die grofsen Erwartungen, die man an das oft gerühmte 
j Können der zahlreichen Sängerschar und der Disziplin 
I ihres Dirigenten gestellt hatte, wurden tatsächlich noch 
j übertroffen. Das erste Moment der Vorträge ruht in ihrer 
I Natürlichkeit, denn der absolut schönklingende Gesang 
gipfelt in einer frei von Übertreibung bleibenden Ausdrucks¬ 
weise. Da ist kein Übertriebenes Forte, kein versäuselndes 
Pianissimo, keine absichtliche Verzögerung um eine äufsere 
Wirkung herbeizuführen. Jede Chorstimme ist genau zu 
verfolgen und hieraus ergibt sich der wohltuende Gesamt¬ 
eindruck. Der Schwerpunkt fiel auf Hegars wirksames, 
die gröfsten Schwierigkeiten bietendes „Totenvolk“, dessen 
charakteristische Innerlichkeit meisterhaft getroffen wurde. 
Als Neuheit brachten die Sänger die vortrefflich gearbeitete, 

I interessante Komposition Mayerhoffs „Lustige Musikanten“ 
(Eichendorff), die jedoch dem Kern der Dichtung nicht 
überall entspricht. Eine besonders schwierige Aufgabe, die 
leider nicht in allen Teilen eine gleich hohe Lösung er¬ 
fuhr, bestand in der Schlufsnummer des Vortragsplans „An 
die Sonne“, Teil 3 aus der Sinfonie für Männerchor 
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a cappella „Morgenwanderung im Gebirge“, von Nicodd; 
eine Komposition, gegen die manche Bedenken aus¬ 
zusprechen wären. Zwischen den drei umfangreichen 
Werken stand eine Auswahl gemütvoller deutscher Volks¬ 
lieder, deren Wiedergabe namentlich durch die schlichte 
Einfachheit wirkte. Bei der schönen, tonlich ebenbürtigen 
Gleichstellung der Chorstimmen verdient noch der Tenor, 


insbesondere seiner mafsvollen Anwendung des Falsett 
wegen hervorgehoben zu werden. Der Leipziger Pianist 
Jos. Pembaur fand reichen Beifall für den Vortrag der 
Ballade Gmoll von Chopin und Liszis 13. Rhapsodie. 
Anscheinend stand der Künstler diesmal nicht auf der 
Höhe seiner sonst vorzüglichen Leistungen. 

Prof. Emil Krause. 


Besprechungen. 


May, Flore nee, Johannes Hralinis. Aus dem Englischen über¬ 
setzt von LvJmille Kitschbonfn. Zvei Teile in einem Bande. 
Mil IO Abbildungen und 2 Faksimiles. Breitko{)f 61 : Härtel. 

Eine Brahmsbiogtaphie für das englische Publikum nach deutschen 
Wünschen zu beurteilen, geht natürlich nicht ohne weiteres an. 
Auch darf nicht übersehen werden, daß das sehr fleißige, mit Liebe 
und Gewissenhaftigkeit taktvoll geschriebene Buch nicht nur für 
Musikgelehrle verfaßt ist. Es will lediglich jedem Liebhaber der 
Brahms sehen Muse ein ausführliches und doch nicht über das Maß 
gesellschaftlicher Unterhaltungsbcdürfnisse hinausgehendes Bild des 
Lebens des Meisters und der Folge scinc-r Werke geben. Es ge¬ 
schieht dies durch rein chronologischen Bericht, und ich gestehe, daß 
mich nur die Achtung vor dem Eifer der Schieiberin vermocht hat, 
die auf die Dauer ermüdende Lektüre zu Ende zu führen. Brahms 
war zwar ein ISfann von reichen Kenntnissen und unennüdlichem 
Streben nach Weiterbildung, ein Mensch, mit dem über die ver- 
schiedcnarligsien Stoffe eine interessante Unterhaltung möglich ge. 
wesen ist, aller er regte nicht an wie etwa Wagner, bei dem sozu¬ 
sagen jedes Wort Stoßkraft hatte, fähig ist, dem Hörer oder Leser 
eine Arbeit zuzuweisen. Brahms wollte nur durch seine Werke 
wirken, ja, selbst sie sollen nicht als Dogmen gellen, die Brahms als 
Fahnen selbst einer Partei vorantriige. Auch sonst ist nun einmal 
manches Negative ausschlagg(;bend für Brahms gewesen: die Scheu, 
die Prophezeiung Schumanns I.ügcn zu strafen, als übertriebene 
Selbstkritik und Angst vor der Herausgabe eines nicht schon von 
einigen Freunden günstig aufgenommenen Werkes, das Bewußtsein 
der Weichheit einer romantischen Natur in dem Anhalten an die 
Fonnen der kkissischen Musik. Ein so bedingter Charakter weckt 
wohl in der Entwicklung einige Teilnahme, hat fertig aber bei der 
bürgerlich-anständigen Fühamg eines Brahms und dem Fehlen aller 
eigenartigen äußeren Lebensumslände keinen Reiz, gewinnt ihn für 
den Leser auch nicht durch die Aufzählung immer neuer Freund¬ 
schaften, deren kaum eine Gewohnheiten und Wesen des Meisters 
oder der Freunde beeinflußt oder gar geändert hat. Es ist be¬ 
wundernswert, wie genau Brahms die Gretizen seiner Wirkungs¬ 
fähigkeit gekannt hat. Deshalb soll man, weil er selbst nur seine 
Werke sprechen lassen will, nicht durch eine zu eingehende Dar¬ 
stellung seinem Lebensgange eine Bedeutung aufprägen, die ihm nicht 
zukommt. Ein Lebensbericht hat nun mal nur soweit Berechtigung, 
als er uns durch das Medium der anderen Persönlichkeit eine Be¬ 
reicherung des eigenen Ich vermittelt. Sic gibt uns Brahms mit 
seinem Fürsich-Leben nicht. 

Die Übersetzung des Werks ist gleichwohl zu begrüßen. Es 
ist mehr wie nur eine Zusammenstellung deutscher Brahmsforschung 
für die Engländer. Die Verfasserin ist selbst Pianistin und hat das 
Glück gehabt, mit Brahms als Klavierlehrer längere Zeit studieren 
zu können. Das frischgeschriebene hierauf bezügliche Einleitungs- 
kapiiel Iiat daher den Wert einer unmiltcll^aren (Quelle, und dasselbe 
gilt von zahlreichen Bemerkungen dc-s weiteren Textes. Auch der 
Gesamtrindruck, den das Buch von dem Charakter des Meisters ge¬ 
wählt, ist tief. V'er die übermittelten Einzelheiten erinnernd ver¬ 
einigt: Brahms unwandelbare Anhänglichkeit an seine Eltern und 
Geschwister, seine (lüte gegen die Stiefmutter und den Stiefbruder, 
seine Tieue für die Familie Schumann, sein Verhältnis zu Joachim, 
seine Lieljc zur Natur, zum Volkslied, zu Kindern und einfachen 
J.eutcn, seine Dankbarkeit gegen Lehrer und Freunde, der hat eine 
reine Freude an seinem lauteren Menschentum. 


Mehr wie allgemeine Beim rkungen über die Werke des Meisters 
gibt die Verfasserin leider nicht. Manche sind sehr treffend: so 
Band 2, S. l8o die Sätze: „Die Macht der Empfindung, die tief 
i-ührcnde Schönheit, welche des ^leistei-s rein instmmentale Musik 
beleben, sind von einer geistigen Atmosjihäre umgeben und beschützt, 
die sich beim ersten Anhören seiner größeren Werke Iiis zur Herbheit 
zu steigern scheint und eher ahslöl>t als anzieht.“ Solche ÄuBerungen 
verdichten sich jedoch bei der Rückschau nicht wesentlich, und so 
bleibt der Aufschluß über die inneren Spannungen, die Brahms in 
seinen Kompositionen zum Ausdnick und zur Lösung bringt, von 
dem Buche im wesentlichen versagt. Hier aber erst vermögen wir 
zu erkennen, welche Flucht Brahms Menschentum getragen hat. Oder 
soll es uns genügen, zu wissen, daß Brahms cs peinlich vermieden 
hat, W'rkc rcligi()scn Charakters im Sinne eines bestimmten Be¬ 
kenntnisses zu schreiben, daß er eine ojitimistische Lebensauffassung 
hatte, und daß er sich der deutschen Siege 1870/71 gewaltig ge¬ 
freut hat? 

Wie die Angaben über die W'erke auch bei der beabsichtigten 
Vermeidung technischer Erläuterungen noch gründlicher hätten sein 
dürfen, so vennißt der Leser auch die Erwähnung eines so beacht- 
! liehen ITteils, wie cs Nietzschi“ über Brahms gefällt hat, und eine 
Andeutung über Brahms Stellung zu Bruckner. Weniger fällt ins 
Gewicht, daß die Verfasserin den heute ziemlich gleichgültigen Streit 
der Wagnerianer und der Klassikeipartei noch des Berichts für würdig 
j hält, oder von ihrem Sümdpunkt aus die nicht absolute Programm- 
I imisik als minderwertig anspricht, od(;r endlich gar meint: ,,Was ist 
' das Endresultat der Wagner sehen Musikdramen? Ist es nicht auch 
die ITnteihaltung?“ Hier handelt cs sich um Fragen des persönlichen 
' Erlebens und Erfahrens, ülier die eine Diskussion unnütz ist. 

Im ganzen betrachtet hat das Werk immerhin so große Vorzüge, 

I daß seine Empfehlung durchaus geboten ist. 

Wendet sich Florence May an den Brahmsliebhaber, so will 
Max Morold mit seinen beiden Schriftchen über Hugo Wolf und 
Anton Bruckner für diese beitlen werben. In der Tat machen seine 
lebendig gc'schriebcncn feuillctonislisch pikanten Würdigungen glücklich 
Stimmung, und Breilkoi>f 8: Härti ‘1 werden mit diesen beiden billigen 
Musikbüchern (je l M kosten sie) zweifellos einen erfreulichen Erfolg 
haben. Daß sie wie andere Biographien dieser Sammlung nicht für 
Fachmusiker sind, braucht wohl nicht be>ondcrs betont zu werden. 

Im gleichen Verlag sind von Bemard Scharlitt zum erstenmal 
herausgegeben und getreu ins Deutsche überlrag('n Gesammelte 
Briefe von Friedrich Chopin. Sie sind Lebenszeugnisse von 
großem Interesse, und der Referent bedauert fast, daß ihm Scharlitt 
in seiner vmtretllichen Ivinleilung die Arbeit voiweggenommen hat, 
das wesentliche dieser Briefe zusaiiiinenzufassen. Deutschen Tiefsinn 
lassen die Briefe allerdings vermi^scn. Ein starkes Innenleben Ghopins 
bezeugen sie so wenig wie die Aussagen seiner Freunde. Daß er 
trotzdem so scheuu' Musik gtsi'lialfen hat, ist ein Problem. 

ln diesem Zusammenhang kann endlich hingewiesen werden auf 
die Richard Wagner-Bibliograjdüe, eine sehr gewissenhaft und lehr- 
reiclu- Zusammenstellung der auf Richard Wagner bezüglichen Bücher 
. und Zeilschrifienarlikel aus den Jahren 1907— 1911 von L. Franken- 
‘ stein. Die wohlgruj)pierte Arbeit ist ein Sonderabdruck aus dem 
I Wagner-Jahrbuch 1912 (Verlag von Hans Schnippei, „Hausbücher- 
I Verlag“). 
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Josef Haydn. 

Von Prof. Dr. Wilibald Nagel. 


I. 

Über 100 Jahre sind vergangen, seit Josef Haydn 
starb. Im Hasten de^ Tages zu verweilen, des 
Streites der Parteien für einen Augenblick zu ver¬ 
gessen, um seiner zu gedenken, ist Pflicht: unter 
denen, die Licht, heiliges und befreiendes Feuer in 
die Tiefen der Menschenbrust zu senden berufen 
waren, steht er in erster Reihe. Was Goethe von 
der Kunst verlangt, daß sie den Menschen froh 
stimme, ihn beglücke, die seinige hat es vermocht 
bis auf den heutigen Tag. Denn noch lebt sie, wie 
die Musik Mozarts und Beethovens, mit denen 
Haydn für alle Zeiten zusammenstehen wird. Die 
drei großen Wiener Meister ergänzen sich in ihrem 
Schaffen auf die wunderbarste Weise, und doch 
trägt jeder von ihnen sein eigenes, scharf ge¬ 
zeichnetes Charakterbild. Das, was ihrer Musik ge¬ 
meinsamer Ursprung ist, die volkstümliche Kunst, 
hat erst zu ihrer Zeit allgemeine Geltung für das 
künstlerische Schaffen gewonnen. Was sie dem 
Volke verdankten, haben sie ihm in edelster Form 
zurückgegeben. Und auch alles das, was an Aus¬ 
drucksmitteln der künstlerischen Technik vor ihrem 
Erscheinen in irgend einem Lande von den be¬ 
rufenen Meistern erdacht war, allem dem hat ihre 
gewaltige individuelle Kraft neue Seiten ab¬ 
zugewinnen, herrliches hinzuzufügen gewußt. 

Wer die Geschichte menschlicher Geistestätig¬ 
keit verfolgt, wird in den verschiedenen Abschnitten 
ihrer Entwicklung auf mannigfache Parallel-Er- 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 17. Jahrg. 


I scheinungen stoßen. Die deutsche Musik war bis 
I ums Jahr 1750 den andern Künsten um ein be- 
trächtliches an Ausdruckskraft und formaler Schön- 
I heit voraus. Aber auch die darstellende Kunst 
I wies auf die Antike zurück wie Gluck, Winkel¬ 
mann und Lessing; in der lyrischen Musik lebte 
I anfänglich noch jener auch in der Dichtung und 
I Malerei herrschende sentimentale Zug, die Freude 
1 an kleinen und zierlichen Formen, eine Begleit- 
I erscheinung der erst im Laufe des 18. Jahrhunderts 
I überwundenen Verständnislosigkeit für das Ur- 
I sprüngliche, Erhabene, Romantische in der Natur. 

I Nur war freilich die Sprache der Musik eine viel 
I gesündere; sie verfiel nie oder doch nur äußerst 
I selten ins weichliche und läppische und wußte im 
allgemeinen den süßlichen, rührseligen Ton der 
I Schwesterkünste glücklich zu umgehen, wenn sie sich 
! ihm auch gelegentlich näherte. Wohl hatte J. S. Bach 
I ein zugleich deutsch-volkstümliches, im höchsten 
' Sinne künstlerisch abgeklärtes und den tiefinnigsten 
Gesetzen musikalischer Architektonik gehorchendes 
I Kunstwerk geschaffen. Aber seine Kunst ging der 
I Mitwelt nahezu verloren. Hatte Gluck, was auch 
I von einzelnen der gleichzeitigen Italiener nicht un- 
' bedingt vernachlässigt worden war, die Forderungen 
I der Dramatik gegen die der Musik eingeborenen 
I Gesetze zur Anerkennung zu bringen verstanden 
I (ein Verdienst, bei dem ein nicht kleiner Teil seinen 
I Dichtern gehört^ so waren doch auch diese Be¬ 
strebungen der deutschen Musik nicht zugute ge- 
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kommen. Gluck hat, so wenig er den Deutschen 
je zu verleugnen vermochte, der Bühne das deutsche 
Opern werk nicht gegeben. Seine Reformierungs- 
Tätigkeit hob die italienische, die französische 
Opernbühne; der deutschen half sie nur mittelbar. 

Wie die deutsche Dichtung gegen die Vor¬ 
herrschaft der französischen zu kämpfen hatte, so 
die deutsche Musik gegen die allgewaltige italienische 
Oper. Der Weg führte über das Singspiel, aus dem 
das Lied des i8 . Jahrhunderts wesentliche Nahrung 
zog, zu Mozart. 

Wer die klassische Trias der deutschen Ton¬ 
kunst historisch begreifen will, muß die Voraus¬ 
setzung fahren lassen, daß sie als Phänomen ur¬ 
plötzlich erschienen sei, dsiß der eine Meister den 
andern in seinem Wirken sozusagen restlos ab¬ 
gelöst habe. Die Zeit, da Haydn, Mozart und Beet¬ 
hoven lebten und schufen, umfaßt die große Periode 
des 7 jährigen Krieges bis kurz vor den Ausbruch 
der Julirevolution, als eine abermalige gewaltige 
politische Erschütterung Europas sich vorbereitete, 
d. h. einen Zeitraum, der den Deutschen aus klein¬ 
bürgerlich beschränkten Verhältnissen ins Leben 
hinaus treten und Teilnahme an den großen Fragen 
der Welt und ihrer sozialen Umgestaltung ge¬ 
winnen sah. Bei Haydn war diese Beteiligung, so¬ 
weit sie überhaupt vorhanden war, sozusagen nur 
eine theoretische. Er wirkte in kleinen und be¬ 
scheidenen Verhältnissen zu Esterhaz unter dem 
von ihm wohltuend empfundenen Schutze von patri¬ 
archalisch regierenden Fürsten. Zwar lernte Haydn 
das große Leben und die gewaltigen Forderungen 
seiner Zeit in London in unmittelbarem Anschauen 
kennen. Wohl ergriff ihn die Ahnung der Be¬ 
deutung des großen Sturmes, der durch das Leben 
der Völker zu brausen begann, aber die Sehnsucht 
nach der heiter-friedlichen Stille seines alten Heimes 
war übermächtig in ihm, so daß er das lieb ge¬ 
wordene Band nicht lösen konnte. Mozart, unend¬ 
lich feiner gebildet als Haydn und regen Anteil 
an mannigfachen Fragen der Menschheit gewinnend, 
vernahm den hämmernden Pulsschlag der neuen 
Zeit; er zerbrach die unwürdige Fessel, die ihn an 
den Salzburger Hof kettete. Aber die Natur hatte 
ihm einen zu schwachen Körper gegeben, den 
Kampf mit dem Leben bis zum obsiegenden Ende 
durchzuführen. Beethovens Titanenkraft erst ver¬ 
mochte es, das Leben nach eigenen Absichten auf¬ 
zubauen und den angemaßten Rechten des Geburts¬ 
adels nicht sowohl die Rechte des Genies als die 
des freien Menschen gegenüber zu stellen und zu 
behaupten. So spiegeln die drei großen Künstler 
in ihrer Auffassung des Lebens ein bedeutsames 
Stück deutscher Kulturentwicklung wider. 

Nicht als ein Fertiger trat Haydn vor die 
Welt hin. Im Laufe eines langen Lebens hat er 
sich aus einfachen und bescheidenen Anfängen 
trefflich entwickelt und ist zu pathetischer Größe 


und lyrischer Schwungkraft des Ausdruckes heran¬ 
gewachsen. Das, was wir heute seinen Stil nennen, 
rührt jedoch keineswegs von ihm allein h^; ihm 
hat der Darmstädter Meister Graupner, haben ganz 
besonders die bedeutenden Vertreter der Mann¬ 
heimer Tonschule und K. Ph. Em. Bach vorgearbeitet. 
Sie alle sind, von dem künstlerischen Ideale Joh. 
Seb. Bachs abrückend, einem neuen Ausdrucks¬ 
gebiete entgegen geschritten. Aber nur Josef Haydn 
war es zu erreichen gegeben. 

Nicht in leichtem Spiele, wie ein oberflächlicher 
Beobachter wohl meinen möchte. In harter Not 
und Arbeit hat Haydn um seine Kunst ringen 
müssen; mühelos ist auch ihm nichts in den Schoß 
gefallen. „Was ich bin, ist alles ein Werk der 
dringendsten Not.“ Er hatte wie so viele der Großen 
die harte Schule des Leidens zu durchmessen. Aus 
ihr erblühte ihm, da er ein starker Geist war, jener 
wohlige Humor, der auch heute noch die Welt 
durchleuchtet und erwärmt. Ihn ganz erfassen kann 
nur, wer mit gefesteter Lebensanschauung auf die 
kleinliche Welt und ihr jahrmarktsbuntes Treiben 
herabschauen kann. Schulmeisterlich-pedantische 
Schwerfälligkeit und grammatikalische Wichtigtuerei 
haben zuweilen Haydns Kunst angegriffen und als 
Possenreißerei hingestellt. Derlei Scheel- und Nörgel¬ 
sucht focht ihn nicht an; er ging seines Weges 
unbekümmert weiter. Was er als Jüngling ahnend 
in der Brust trug, hat er im reifen Mannesalter 
seinem ganzen Umfange nach erreicht, jenen Stil, 
den er selbst als eine „ganz neue, besondere Art“ 
bezeichnete. Er meint damit jene Gestaltung, wie sie 
zuerst seine Quartette vom Jahre 1781 erfuhren, 
mit denen das Prinzip der thematischen Arbeit, das 
Haydn schon vorher in der Sinfonie-Kompostion 
erprobt hatte, in die Sonate und die Kammermusik 
überhaupt eingeführt wurde. Der neue Organismus 
stellt sich als ein wohlgegliederter Bau dar, dessen 
formale Schönheit und Übersichtlichkeit in vollendeter 
Weise mit dem an objektiven Zügen reichen inneren 
Gehalte harmoniert. Den Großmeistern Haydn und 
Mozart verdanken wir diese abschließende Gestaltung 
der Sonate und damit des Quartetts und der Sin¬ 
fonie, jener Wunderwerke, deren zyklische Anord¬ 
nung sich auf blühenden thematischen Gedanken 
autbaut, die ihrerseits mannigfacher Umwertung 
und Zergliederung rhythmischer, harmonischer und 
melodischer Art unterliegen, aber, da aus ihnen 
das gesamte konstruktive Material gewonnen wird, 
die formale und inhaltliche Einheit der Kunstwerke 
bedingen. Wer einmal im einzelnen den Weg nach¬ 
zuzeichnen haben wird, den Haydn zur Erreichung 
seines Zieles zu gehen hatte, wird seine künst¬ 
lerischen Nöte begreifen lernen: er bedurfte vieler 
Ansätze, ehe er den rechten Ausgang fand, der ihn 
aus den deutschen und italienischen Anfängen auf 
sein eigenes Gebiet führte, auf dem ihm vor allem 
jene volkstümlichen Einflüsse zuströmten, die seine 
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Kunst mit einem Schlage über ihre Umgebung 
emporhoben; fortwährend hatte er neue Möglich¬ 
keiten der Ausführung seiner künstlerischen Ab¬ 
sichten zu erwägen, bis er endlich zu dem Grund- 
prinzipe der thematischen Arbeit gelangte, durch 
die er den Boden schuf, auf dem insbesondere Beet¬ 
hoven weiter gebaut hat. Dies Prinzip brachte es 
mit sich, daß sich im Quartette die Notwendigkeit 
ergab, die einzelnen Instrumente in möglichster 
Gleichberechtigung an der thematischen Entwick¬ 
lung teilnehmen, den gefesteten sinfonischen Stil 
durch ein für die Zeit reiches Orchester vertreten 
zu lassen. Durch Haydn ward das Quartett end¬ 
gültig zur Form des Gedankenaustausches von vier 
gemütvollen und gescheuten Männern, die sich 
etwas zu sagen haben, zur idealen Sprache der 
Wahrheit, wie Goethe sagt, zur Offenbarung tief 
innerer Empfindungen in einer alle äußerlichen 
Wirkungen verschmähenden edlen Form. Und so 
gestaltete sich auch die Sinfonie trotz der munteren 
Kobolde, die in ihr so häufig ihr anmutig scherzendes 
oder derbfröhliches Spiel trieben, zum künstlerisch 
ernsten und bedeutsamen Werke, das vom tönenden 
Spiele, von Floskel und Schönrednerei gleich weit 
abliegt. Die Klaviersonaten, die Duos und Trios, 
die Konzerte — eine Welt blühender und lachender 
Schönheit tun sie auf, eine Welt aber auch, der 
weise Ordnung und Gesetzmäßigkeit nicht fehlt. 

Haydn war vom galant-tändelnden Modestile 
seiner Jugendzeit ausgegangen, jener zierlich-feinen 
Kleinkunst, die zuerst in Frankreich aus der Lauten¬ 
musik auf gesproßt war, Seb. Bachs freundliche Teil¬ 
nahme geweckt hatte und durch seinen zweiten 
Sohn und einzelne Zeitgenossen auch auf deutschem 
Boden heimisch geworden war. Aber vorschreitende 
Erkenntnis vom Wesen der Musik, die Ahnung 
größerer Ausdrucksmöglichkeiten, ein bei allem Ge¬ 
bundensein an die leichte Lebensauffassung seiner 
Stammesgenossen ernster Sinn, endlich der im Ver¬ 
kehre mit dem ihm unterstellten Orchester ge¬ 
schärfte natürliche kritische Verstand — all das ließ 
Haydn sich bald über den galanten Stil erheben. 
Er gewann Freude am klanglichen Versuche und 
prüfte, was Eindruck her\'orrufen, was ihn schwächen 
könne. So gelangte er nach und nach zur Ausdrucks¬ 
möglichkeit „delikater Empfindung“, wie er sie selbst 
nennt Es ist das jene anmutige, bald zierlich 
weiche, bald sorglos scherzende und dann wieder 
ernst nachdenkliche Weise, die sich schlicht, wahr 
und ohne jedes ausrechnende Klügeln gibt, ein 
Abbild von Haydns eigenem Wesen, ein Ausfluß 
seiner kindlich frischen und reinen Natur, seiner 
rührenden Eigenart, auch aus Augenblicken be¬ 
schaulichen Insichselbst-Versinkens immer wieder 
neuen Anlaß zu dankbarem Genießen der schönen 
Welt zu schöpfen. So hat ihn schon Mozart er¬ 
kannt: „Keiner kann alles, schäkern und erschüttern, 
Lachen erregen und tiefe Rührung, und alles gleich 


gut“ wobei Mozart, zu dem Haydn selbst in 
höchster Verehrung als dem größeren aufsah, sich 
selbst bescheiden übersah. 

Vom uralten Zwiespalte zwischen Ideal und Wirk¬ 
lichkeit gibt auch Haydns Musik Kunde. Wer die 
Tiefe dieses Widerstreites an Beethovens Kunst 
messen wollte, würde Haydns Art nicht gerecht 
werden können. Höchstens, sorgloses Glücksgefühl 
wird der nicht empfinden können, den der Mensch¬ 
heit ganzer Jammer angefaßt hat. Haydn stand den 
Menschheitskämpfen seiner Zeit als ein anderer wie 
Beethoven gegenüber. Ihm ging das Verständnis 
für die beginnende soziale Bewegung im Leben 
der Kulturvölker, wenn auch nicht ganz, ab; zum 
mindesten ahnte er nichts von den letzten Folge¬ 
erscheinungen der großen Umwälzung, die sich vor¬ 
bereitete. Wo er Schmerz in seiner Musik kündet, 
wo er sich in tiefsinnigen Gedanken ergeht, da ist 
es doch nur, als ob trübes Gewölk über lachenden 
Frühlingshimmel dahin zieht; wohl mögen die Wolken 
zerreißen und schwere Tropfen die Erde tränken, aber 
bald strahlt die Sonne wieder über frohen Menschen¬ 
kindern. Haydn war kein Ghübler, kein philo¬ 
sophischer Kopf. Von seinem Gotte nahm er 
dankbar alles hin, was ihn traf, Sturm oder Sonnen¬ 
schein. Genügsamkeit war sein Wesen. So kam 
er nicht dazu. Über soziale Probleme zu sinnen, eine 
Folge seiner mangelhaften Schulbildung, seiner 
geistigen Bedürfnislosigkeit, seiner natürlichen An¬ 
lage und der Einwirkung seiner unmittelbaren Um¬ 
gebung. 

Haydns Musik läßt uns keine Katharsis, keine 
innere Reinigung, keine nachhaltige ethische Wir¬ 
kung erleben. Scharf ausgeprägfte Gegensätze des 
Empfindens, aus der solche Wirkungentstehen könnte, 
gehen ihr ab. Beethovens Kunst erschüttert, um zu 
erheben. Haydn stellt seinen Tonwerken die Auf¬ 
gabe, die Menschen durch freudige Klänge zu er¬ 
quicken, das Erdenweh als eine flüchtige Erschei¬ 
nung, Ruhe, Frieden und behagliches Genießen als 
höchstes Geschenk der Gottheit empfinden zu lassen. 
Mag damit nicht die höchste Aufgabe der Kunst 
ausgesprochen sein, die Berechtigung des Stand¬ 
punktes selbst ist unbestreitbar, um so mehr, als 
Haydn sich in seiner Kunst der wertvollsten Aus¬ 
drucksmittel bedient. Nirgendwo in seinen großen 
Werken hat dieser besondere Standpunkt eine 
Flüchtigkeit des Aufbaues oder Mängel der satz¬ 
technischen Ausführung hervorgerufen. Der einzig¬ 
artige Zauber dieser Musik beruht nicht zum 
wenigsten darauf, daß der Hörer sich der muster¬ 
gültigen kunsttechnischen Arbeit als solcher nie¬ 
mals bewußt wird, daß alles wie im Spiele hold 
und leicht vorüberzieht. Ein Spiel wunderbarer 
Kräfte des Verstandes und des Herzens. 

Von den einzelnen Sätzen seiner Werke sind 
die ersten meist die bedeutendsten; ihr formaler 
Reichtum und ihr künstlerischer Gehalt wird durch 
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frisch sprudelnde Lebensäußerungen musikalischer 
Dialektik erwiesen, in der die führenden Gesetze 
der Thematik zu ausgiebiger Anwendung kommen. 
Tiefere Gefühlstöne lassen sich in den langsamen 
Sätzen vernehmen, die auch wohl zuweilen einen 
geradezu didaktisch-lehrhaften, moralisierenden Ton 
anschlagen. Ihre Form wechselt in mannigfacher 
Weise. Die Schlu.ssätze, denen auch wohl ein 
Menuett voraufschreitet, ergehen sich in heiter¬ 
ungezwungener, oft nur in anmutig-plaudernder 
Weise, zuweilen sind sie aber auch das geistreichste 
und witzigste an einem gesamten Werke, über¬ 
schäumend von frohlauniger Lebensfülle. Ihre 
Form ist die der ersten Sätze oder einer aus¬ 
geschmückten Variationenreihe; auch das Rondo 
stellt Haydn gerne an den Schluß seiner zyklischen 
Gebilde, jene alte Form, die aus Dichtkunst und 
Vokalmusik die instrumentale Kunst für sich als 
glücklichen Gewinn erworben hatte. Haydns erste 
Quartette tragen noch die Bezeichnung von Cassa- ; 
tionen, Divertimenti, Notturni. Das Quartett hat er , 
von der überkommenen harmonischen Stütze des 
Cembalo befreit. Wohl sind ihm da italienische und 
deutsche Meister gelegentlich voraufgegangen, ihm i 
selbst gebührt das Verdienst planmäßiger Durch¬ 
führung. Auch da zeigt sich wieder, wie Haydns 
Kunst aus der Volksmusik herausgewachsen ist: 
diese kannte selbstredend den harmonisch füllenden 
und stützenden Flügel nicht. 

Es ist kein Zufall, daß des Altmeisters Musik 
oft an Kinderlieder, an Volksweisen oder Tänze 
gemahnt. Das tuen besonders die späteren Werke, 
die früheren verraten allerlei italienische Einflüsse. 
Wer wollte, könnte leicht kleine programmatische 
Überschriften zu ihnen finden, wie Schumann das 
für manches seiner Stücke tat. Kindlichkeit war 
ein vorspringender Punkt in Haydns Wesen. Kind¬ 
liches, heiteres Vertrauen trug er vor allem seinem 
Gotte entgegen, der ihm die von Haydn selbst tief 
und dankbar gefühlte Macht seiner Kunst geschenkt 
halte. Haydns Musik kennt keinen Ausdruck für 
Furcht und Schrecken. Sie kündet linden Trost 
und inniges Zutrauen, sie spricht die Sprache i 
gläubigen HofiFens. In der Art des Rationalismus I 
an das ihm von den Vorfahren übermittelte Ver- i 


hältnis des Menschen zu Gott zu rühren, fiel Haydn 
nicht ein. Beethoven war ihm ein Atheist, vor dem 
als Menschen ihm, dem naiv gläubigen Katholiken, 
schaudern mochte. Gleichwohl trat zwischen den 
bedingungslosen Anhänger seiner Kirche und die 
objektiven Formen kirchlicher Kunst das ursprüng¬ 
liche Wesen des Mannes, das ihm versagte, ganz 
im Sinne strenger kirchlicher Kunst zu schaffen. 
Haydns Kirchenmusik ist von tiefer und echter 
Frömmigkeit durchglüht, kirchlicher Charakter aber 
fehlt ihr in der Hauptsache. Nichts ist von der 
objektiven Ruhe und Erhabenheit der Werke 
Palestrina’s und der römischen Schule in ihr zu ver¬ 
spüren; sie enthält in edelster Form vielerlei Prunk 
und sinnfälligen Schmuck in der ornamentalen Ver¬ 
brämung der melodischen Linienführung und ist in 
ihrer ganzen Fassung ein getreues Kind der Zeit 
des Rokoko. Auch da zeigt sich wieder die gleiche 
Erscheinung: was an religiösen Vorstellungen in 
Haydns Brust lebt, läßt sich zusammenfassen unter 
dem Begriffe wahrhaft kindlicher Gottesfreudig- 
keit; Gottesfurcht, die Forderung der Kirche, ging 
ihm nicht ein, focht ihn nicht an. So sagt er selbst: 
„Ich suche die Gottheit ipimer durch Liebe und 
Güte auszudrücken“. „Mir hüpft das Herz im Leibe, 
wenn ich an Gott denke.“ Solch heiterer, ver¬ 
trauender Glaube .schafft keine Asketen, keine 
mystischen Grübler oder stürmende Fanatiker. Der 
künstlerische Ausdruck dieses Gefühles mußte von 
selbst wie vom objektiv-kontemplativen des Kirchen¬ 
stiles so von der Gefühlssphäre eines nach Lösung 
dunkler Rätselfragen ringenden seelischen Lebens 
abführen, mußte zu^individuell belebter Sondersprache 
werden. Wer die kirchliche Musik in Deutschland 
durch ihre Entwicklung verfolgt hat, wird wissen, 
wie sie Anschluß an die rationalistische Richtung 
der Theologie gewann, in dem im dogmatischen 
Sinne schrankenlosen Individualismus Beethovens 
und damit in jener Anschauung ausmündete, deren 
klassischer Vertreter Kant geworden ist, jener Lehre 
von der Notwendigkeit einer völligen Abwendung 
vom Dogma und der Aufrichtung einer Gemein¬ 
schaft freier Menschen, denen Erfüllung sittlicher 
Pflichten oberstes Gesetz des I.ebens geworden. 


Robert Schumanns Tondichtungen balladischen Charakters. 

Von Dr. Leopold Hirschberg (Berlin). 


(Fortsetzung.) 


12. Die feindlichen Brüder (Heine), Op. 4g, 
Nr. 2, für eine Singstimme mit Klavierbegleitung. 
Komponiert 1840. Bei Heine lautet der Titel „Zwei 
Brüder“. Wenn irgendwo, so hat hier der Dichter 
die feine Ironie über mittelalterliches Ritter- und 
Räuberwe.sen mit obligatem Geisterspuk derart zu 
verschleiern verstanden, daß man eine ganz ernst¬ 


hafte Historie zu hören glaubt. Auch Schumann 
ist dieser leisen Verspottung der Romantik in pracht¬ 
voller Weise gerecht geworden. Zwar läßt sich 
im einzelnen darüber nicht Rechenschaft geben; 
wer aber wiederholt das Stück unter den an¬ 
gegebenen Voraussetzungen auf sich wirken läßt, 
wird sich dieser Empfindung nicht entziehen können. 
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Natürlich ist von einer Ballade im Stil etwa der 
„Fliegenden Blätter“ keine Rede; im Gegenteil, bei 
aller leisen Ironie merkt man doch die unwiderstehliche 
Gewalt, welche die romantische Zauber- und Geister¬ 
welt auf den Dichter ausübt und ihn in ihren Bann 
zwingt. Schumann bringt in den hämmernden 
Staccato-Rhythmen den ruhelosen Kampf zum Aus¬ 
druck; mir schwebt immer dabei Mephistopheles in 
der Kriegsszene des 2. Teils vor: 

,4ch habe freilich nicht gesäumt. 

Die Waffensäle riogsuro aufgeräumt; 

Da standen sie zu Fuß, zu Pferde, 

Als wären sie noch Herrn der Erde; 

Sonst waren’s Ritter, König, Kaiser, 

Jetzt sind es nichts als leere Schneckenhäuser, 

Gar manch Gespenst bat sich darin geputzt, 

Das Mittelalter lebhaft aufgestutzt! 

Welch Teufelchen auch drinnen steckt. 

Für dießmal macht es doch Effekt!“ 

Und dann Faust: 

,,Die hohlen Waffen aus der Säle Grüften, 

Empfinden sich erstarkt in freien Lüften, 

Da droben rasselt*s, klappert’s lange schon; 

Ein wunderbarer falscher Ton.“ 

Überzeugend wirken die 14 Takte der Dur¬ 
tonart, in denen die Vorgeschichte des Bruder¬ 
zwistes, die Liebe zur Gräfin Laura, erzählt wird; 
dann plötzlich zwei Takte (außer dem eintaktigen 
Vorspiel die einzigen) Unisono von Gesang und 
Begleitung, 



Schwert her-aus, ent • schei-de du! 


wobei man die blanken Schwerter schon in der 
Luft blitzen sieht, während der entsetzenvolle Auf¬ 
schrei 







We-he! we-he! blut-ge Brü-der! 

mit dem darauf schaudernd in sich zusammen¬ 
sinkenden 

a dim. ritard. 

We-he! we-he! blut - ges Thal! 
durch Mark und Bein geht und die Seele ob des 
unerhörten Frevels in ihren tiefsten Tiefen auf¬ 
rührt. Das düstre Nachtgemälde ist in seiner straffen 
Prägnanz und Geschlossenheit ein bedeutsames 
Werk echter deutscher Balladenkomposition. 

13. Die Nonne (Fröhlich), Op. 49, Nr. 3, für 
eine Singstimme mit Klavierbegleitung. Komponiert 
1840. Wenig bemerkenswert, bis auf interessante 
Harmonien und Modulationen in der letzten Strophe. 

14. Blondels Lied (Seidl), Op. 53, Nr. i, für 
eine Singstimme mit Klavierbegleitung. Komponiert 
1840. Die Komposition ist nicht aus innerem An¬ 
triebe entstanden, sondern auf Ersuchen des Heraus¬ 
gebers eines musikalischen Taschenbuches. Es war 
zur Bedingung gemacht, den Text aus einem der 


früheren Jahrgänge auszuwählen. Schumann hat in 
dieser Angelegenheit ziemlich viel mit dem Re¬ 
dakteur korrespondiert; er selbst war mit seiner 
Arbeit sehr zufrieden; sie habe „in seinem kleinen 
musikalischen Kreise schon große Freude erregt“. 
Machte auch der etwas kindliche Text mit seinem 
ewigen Refrain „Suche treu, so findest du“ die Er¬ 
hebung auf einen höheren musikalischen Standpunkt 
unmöglich, so hat doch der Tondichter ein ungemein 
anmutiges Gebilde erstehen lassen, das bei ge¬ 
schmackvollem Vortrag — aber dieser ist dringend 
nötig — eine Ermüdung nicht aufkommen läßt. 
Spitta (a. a. O.) sieht mit Recht gerade in diesem 
Werke den Loeweschen klassischen Balladenstil am 
reinsten ausgeprägt. 

15. Der arme Peter (Heine), Op. 53, Nr. 3, für 
eine Singstimme mit Klavierbegleitung. Komponiert 
1840. Eine der bekanntesten und bedeutendsten 
Balladen Schumanns, in drei deutlich voneinander 
geschiedenen, aber doch organisch verbundenen 
Teilen. 

16. Belsatzar (Heine), Op. 57, für eine Sing¬ 
stimme mit Klavierbegleitung. Komponiert 1840. 
Dieses gewaltige, allgemein als der Höhepunkt von 
Schumanns balladischem Schaffen betrachtete Werk 
bietet eine Abweichung von dem reinen Stil in¬ 
sofern dar, als es ein Hauptmotiv aufweist, zu dem 
nach verschiedenen Zwischensätzen immer wieder 
zurückgekehrt wird. 

17. Tragödie (Heine), Op. 64, Nr. 3, für ein und 
zwei Singstimmen mit Klavierbegleitung. Kom¬ 
poniert 1841. Nach dem Schluß des großen Jahres 
1840 konnte das neue Balladenjahr nicht würdiger 
eröffnet und beschlossen werden als mit diesem 
Tongemälde. Zwar gewährt die Dichtung mit ihren 
drei kurzen, prägnanten Teilen dem Tonsetzer im 
einzelnen keine Gelegenheit zur Entfaltung eines 
größeren Stils; die drei zusammengenommen aber 
geben eine echte und in ihier Einfachheit um so 
erschütternde Ballade. Schumann hat wohl ein¬ 
gesehen, daß der Dichter in seinem Werk zwei 
verschiedene Welten vorführt, im ersten Teil den 
höheren Stand, im zweiten und dritten das Volk; 
daß er mit der Freiheit des Poeten Jahrhunderte 
überspringt und aus längst entschwundener Zeit zur 
Gegenwart hinleitet. Und mit bewunderungs¬ 
würdiger Kunst hat der Tonmeister diese so ver¬ 
schiedenen Stimmungen zur Geltung gebracht. 
„Entflieh mit mir und sei mein Weib“ usw. — so 
spricht nicht das Kind des Volkes zu der Geliebten; 
so hat in alter Zeit vielleicht der Rittersmann zu 
einer Edeldame gesprochen. Leidenschaftlich, glut¬ 
voll und feurig, kaum zu zügeln im hastigen Drängen 
tritt uns die Musik dieses ersten Teiles entgegen. 
Von den Irrfahrten und dem traurigen Ende der 
Flüchtigen erzählt uns der zweite Teil. „Dieses ist 
ein wirkliches Volkslied, welches ich am Rheine 
gehört“, setzt Heine als Überschrift in der Original- 
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ausgabe^) hinzu. Die tragische Elegie der Volks¬ 
dichtung tritt uns, bis zu Tränen rührend, in der ganz 
einfachen Musik entgegen. — Nach vielen, vielen 
Jahren sitzt wieder ein Liebespaar, Kinder des Volkes, 
auf dem einsamen Grab des Mädchens. Sie wissen 
nicht, welches Herz von seinen Erdenqualen dort 
ausruht, sie verstehen nicht den todestraurigen 
Gesang der Vögel im Lindenbaum, die das Lied 
von ewiger, unseliger Liebe singen. Sie schwatzen 
nur von der ihren, aber — verstummen allmählich. 
Eine Mahnung von den Pforten der Ewigkeit her 
dringt auf .sie ein. Schumann hat diesen letzten 
Teil zweistimmig gesetzt; redend werden die beiden 
Liebenden nicht ein geführt — ein wundervoller 
Gedanke, der den tiefrührenden Worten der Dich¬ 
tung die schönste Weihe gibt. — Daraus, daß 
Mendelssohn das ganze Stück als „Volkslied“ für 
Chor allein komponiert hat, ergibt sich die geringe 
Wirkung seiner Komposition; der ganze Gehalt des 
Gedichtes konnte nur durch Schumanns Weise er¬ 
schöpft werden. Sie bezeichnet den Höhepunkt 
seiner Tondichtungen balladischen Charakters, den 
er nie wieder erreichen sollte. 

18. Der König von Thule (Goethe), Op. 67, 
Nr. I, für Tenorsolo und gemischten Chor (a cappella). 
Komponiert 1849. Am 10. April 1849 schreibt 
Schumann an Ferdinand Hiller: „(Sodann erscheinen) 
ein paar Hefte Balladen für Chor, die sehr gut 
klingen“. Das letztere wollen wir gern unter¬ 
schreiben, es ist aber auch das einzige, was man 
zum Lob dieser und der zunächst folgenden Ge¬ 
sänge sagen kann. Die Solostimme (der König?) 
tritt zunächst nicht selbständig hervor; in den 
ersten drei Strophen geht sie mit dem Sopran, in 
Strophe 4 teils mit dem Tenor, teils mit dem Sopran; 
in der ersten Hälfte von Strophe 5 und 6 schweigt 
sie, um in der zweiten in eigner Weise sich ver¬ 
nehmen zu lassen. Einen tieferen Sinn vermag ich 
in dieser Anordnung nicht zu erkennen. 

19. Schön Rohtraut (Mörike), Op. 67, Nr. 2» 
für gemischten Chor (a cappella). Das eben Ge¬ 
sagte gilt auch von diesem Stück. Seltsam muß 
es erscheinen, daß die Frage Schön Rohtrauts: 

„Was siehst mich an so wunniglich? 

Wenn du das Herz hast, küsse mich!^^ 

vom Männerchor allein gesungen wird. 

20. Un ge Witter (Chamisso), Op. 67, Nr. 4, für 
gemischten Chor (a cappella). Komponiert 1849. 
Ohne Besonderheiten. Dem Inhalt nach (Zwie¬ 
gespräch) wenig für Chorgesang geeignet. 

21. Meerfey (Eichendorff), Op. 69, Nr. 5, für 
fünf Frauensolostimmen (mit Pianoforte ad libitum). 
Komponiert 1849. Die Überschrift, die bei Eichen¬ 
dorff „Verloren “ij, heißt, stammt von Schumann, 
ebenso offenbar die bei Eichendorff fehlende zweite 
Strophe:^) 

Neue Gedichte. Hamburg 1844. 

Auch in „Paradies und Peri‘‘ hat Schumann sich als Dichter betätigt. 


„Purpurrot, smaragdengrün 
Siehts der Schiffer unten blühn, 

Silberne Paläste blinken, 

Holde Frauenmienen winken.*^ 

Das Werk dürfte als Arbeit eines talentvollen 
Schülers im strengen Satz den Preis davontragen; 
ästhetisch betrachtet, wirken die ohne Aufhören bis 
zum fünfletzten Takt ertönenden Wellenklänge: 



u. ähnl. atemversetzend; selbst der ruhige Schluß 
vermag diesen üblen Eindruck nicht auszulöschen. 

22. Die wandelnde Glocke (Goethe), Op. 79, 
Nr. 18, für eine Singstimme mit Klavierbegleitung 
Komponiert 1849. Eines der 29 Stücke aus dem 
„Album für die Jugend“, aber von einer Kinder¬ 
stimme nicht zu singen. Im erzählenden, legendären 
Ton beginnend, im weitem Verlauf einzelne charakte¬ 
ristische Akzente aufweisend, ist das Stück auch 
nicht im entferntesten mit Loewes großartiger 
Schöpfung zu vergleichen. 

23. Der Handschuh (Schiller), Op. 87, für eine 
Singstimme mit Klavierbegleitung. Komponiert 
1849. An Schillers Balladen war, wie man weiß, 
schon Schubert gescheitert; auch Loewes dies¬ 
bezügliche Schöpfungen (Der Gang nach dem Eisen¬ 
hammer und Der Graf von Habsburg) gehören nicht 
zu dem Großen, was er auf diesem seinem ureignen 
Gebiet geschaffen. Schumanns „Handschuh“ muß 
als völlig verfehlt bezeichnet werden: er weist auf 
die Anfänge der Balladenkomposition zurück, in¬ 
sofern als jede Strophe regellos ihre besondere (und 
nicht einmal schöne) Musik erhalten hat 

24. Der Wassermann (Kemer), Op. 91, Nr. 3, 
für Frauenchor (mit Pianoforte ad libitum). Ein 
bemerkenswertes Stück, ausgezeichnet durch phan- 
tcistisches Kolorit und sinnvolle Gruppierung der 
Stimme. 

25. Ballade des Harfners (Goethe), Op. 98, 
Nr. 2, für eine Baßstimme mit Klavierbegleitung. 
Komp)oniert 1849. Die Feissung der Überschrift 
(in Goethes Gedichten „Der Sänger“) und des Textes 
beweist, daß Schumann das Gedicht nach der ersten 
Ausgabe des „Wilhelm Meister“ komponiert hat, 
wie es denn auch der Opuszahl nach zu den neun 
„Liedern, Gesängen und Requiem für MigTion aus 
Wilhelm Meister“ gehört. Weist die Komposition 
auch den gleichen Fehler wie der „Handschuh“ auf, 
insofern auch sie jeder Strophe eine besondere 
Musik zuerteilt, so entschädigt uns der Tondichter 
doch durch die wundervolle Melodik und die Kunst, 
mit der er dem Wechsel der Stimmung gerecht 
wird. Wie schön ist der feierliche Eintritt des Ges- 
Dur-Akkordes nach den bewegten Rhythmen des 
Harfenschlages und hüpfenden Staccatos des eilenden 
Pagen, als der greise Sänger eintritt und staunend 
vor der glänzenden Versammlung des Königshofes 
steht; wie erg^reifend der Verzicht des Harfners auf 





Gottfried Silbennann. 


die dargebotenen Ehren! Loewes Komposition, wie¬ 
wohl sich in den schulmäßigen Formen bewegend, 
ist matt und farblos diesem blühenden Bilde der 
Romantik gegenüber. 

26. Schön Hedwig (Hebbel), Op. 106, für 
Deklamation mit Klavierbegleitung. Komponiert 
1849. Schumann hat sich auf dieses und die beiden 
andern gleichartigen Werke (vergl. Nr. 28 und 29) 
nicht wenig zugute getan, indem er sowohl an 
seinen Verleger Kistner wie an Herrn Debrois 
V. Bruyck schreibt, dsiß „etwas ähnliches noch nicht 
existiere.“ Darin irrt er nun sehr; solche Melodramen 
gab es in nicht geringer Zahl. Über ihre künst¬ 
lerische Berechtigung läßt sich streiten; für die 
Ballade hat Loewe jedesfalls diese Form per- 
horresziert. Er tat dies einmal dadurch kund, daß 
er nicht ein einziges solches Stück komponiert 
hat; neben diesem negativen Beweis läßt sich aber 
auch ein positiver dadurch erbringen, daß er in der 
melodramatischen Bearbeitung von Schillers „Gang 
nach dem Eisenhammer“ durch B. A. Weber unter 
Beibehaltung der Weberschen Musik das gesprochene 
Wort in Gesang verwandelt hat. Man wird bei 
dieser Art von Werken, mit deren uns ja auch die 
Neuesten bis zum Überdruß beglückt haben, das 
Gefühl nicht los, daß es sich um Effekthascherei 
handelt. Übrigens hatte schon F. L. A. Kunzen 
in seiner 1789 erschienenen „Lenore“ (von Bürger) 
die redend eingeführten Personen singen, die er¬ 
zählenden Partien des Gedichtes sprechen lassen 
(mit und ohne Klavierbegleitung). Für die Ge¬ 
schichte der Ballade ist das Kunzen sehe Werk 
sehr wichtig; die Art neu außeben zu lassen, war 
zum mindesten überflüssig. 

27. Der Königssohn (Uhland), Op. 116, für 
Soli, Chor und Orchester. Komponiert 1851. Eine 


i? 


nähere Besprechung dieses an musikalischen 
Schönheiten zwar reichen, im Prinzip aber ver¬ 
fehlten Werkes erübrigt sich im Rcdimen dieser 
Arbeit. Durch die ,, willkürliche Vermischung 
lyrischer und dramatischer Elemente“ (Wasielewski) 
ist die Form der Ballade vollständig zertrümmert^) 
Das mögen sich namentlich die modernen „Ver¬ 
toner“ gesagt sein lassen. 

28. Vom Haideknaben (Hebbel), Op. 122, 
Nr. I, für Deklamation mit Begleitung des Piano¬ 
forte. Komponiert 1852. Vergl. dazu das unter 
Nr. 26 Gesagte. Bei Hebbel (Neue Gedichte, 
Leipzig 1848, S. 66) heißt das Gedicht nur „Ballade“. 

29. Die Flüchtlinge (Shelley), Op. 122, Nr. 2, 
für Deklamation mit Begleitung des Pianoforte. 
Komponiert 1852. Vergl. ebenfalls Nr. 26. 

30. Es leuchtet meine Liebe (Heine), Op. 127^ 
Nr. 3, für eine Singstimme mit Klavierbegleitung. 
Komponiert 1852. Das zuerst in den „Tragödien 
nebst einem lyrischen Intermezzo“ (1823) erschienene 
Gedicht ist trotz einer gewissen subjektiven Fär¬ 
bung als Ballade anzusprechen, und Schumann hat 
es auch in diesem Sinne komponiert. Das Werk 
— das letzte in der üblichen Form — ist ungemein 
phantastisch und hält im ganzen Verlauf den Rh)rth- 
mus unabänderlich fest. Wie ein Nachklang aus 
der besten Schaffenszeit mutet die Stelle an: 

,,Die Jiingfrau steht still wie ein Bildnis, 

Der Ritter vor ihr kniet“ 

wobei die Begleitung in selbständiger Melodik 
wundervoll über der Singstimme schwebt. 


Von welcher Selbsttäuschung der Meister befangen war, 
sprechen ein paar Zeilen an Fr. Whistling vom 25. Mai 1852 in 
erschreckender Deutlichkeit aus: „Wir haben ihn (den Königssohn) 
hier vor Kurzem aufgeführt und ich glaube, er ist unter allen 
meinen Kompositionen von der schlagendsten Wirkung.“ 


Gottfried Silbermann. 

Kurt. Sächs. und Königl. Poln. Hof- und Landoigelbauer. 
Von W. Görner, Kohren (Bezirk Leipzig), Sachsen. 


Gottfried Silbermann verdient wegen seiner vorzüglichen 
Orgeln, dafs er für weitere Kreise einen Denkstein erhalte 
und nicht vergessen werde. 

Geboren am 14. Januar 1683 in Kleinbobritzsch bei 
Frauenstein i. S. als der zweite Sohn des Frauensteiner 
Schlofszimmermanns Michael Silbermann, wuchs er zur 
Freude seiner Mutter, der über des Lieblings tolle Kinder¬ 
streiche oft die hellen Tränen über die Wangen rannen, 
heran. Am eifrigen Lernen und Stillsitzen auf der Schul¬ 
bank fand das sechsjährige, quecksilberne „Gottfriedei“ weit 
weniger Geschmack als an Fliegenfangen, Bemalen seines 
Lesebuches mit allerhand Bildern, Beschnitzen der Tische 
und Bänke, sowie unaufhörlichen Neckereien seiner Mit¬ 
schüler und Mitschülerinnen. In seinen Freistunden, deren 
er manchen Tag 24, die Schlafzeit eingerechnet, zählte, 
waren Fischfang, Vogelnesterausnehmen in Gärten, Büschen 
und Wäldern während der Sommerszeit, sowie Fornren von 


riesigen Schneemännern im Winter, die er mit kunstvoll 
schwarzen Augen von Kohle, einem korallenroten Mund 
von Ziegelsteinchen, ansehnlich grofsen Ohren, einem 
Pfeifenstummel im breiten Munde und einem tüchtigen 
Knotenstock in der tatzenartigen Hand ausstattete, sein 
Hauptvergnügen. 

Nach seiner Konfirmation wufsten seine Eltern nicht 
recht, was für einen Beruf er erlernen solle. Die Mutter 
meinte: „Hat Gottfried Anlage zu tollen Streichen, so wird 
er wohl zu Verstände kommen und .ein Handwerk gründlich 
erlernen.“ Nach langem hin und her, ob er sich der ehr¬ 
lichen Schneider-, Schuster- oder Zimmermannszunft in die 
Arme werfen solle, gab der Vater ihn einem ihm befreundeten 
Buchbindermeister in Frauenstein in die Lehre. Hatte der 
Lehrer in der Schule mit ihm seine liebe Not gehabt und 
ihn sehr of( seinen Stock fühlen lassen müssen, so waren 
jetzt der Kleistertopf und der Heftzwirn ebensowenig seine 
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Freunde in dem aufgenötigten Berufe, und wiederholt ver¬ 
darb er angefangene Arbeiten entweder durch sein Un¬ 
geschick oder seinen Widerwillen an der Buchbinderei zum 
grofsen Ärger seines erzürnten Lehrherrn, der ihn deswegen 
öfters durch seine wuchtige Hand sein Übergewicht emp¬ 
finden liefs, wodurch Gottfried in seinem Eifer nicht eben 
gefördert wurde. Dagegen fanden Gnade vor seinen Augen 
seine vierfüfsigen Freunde, die Hunde, die er von der 
Kette löste und denen er Brillen auf die Nase setzte. In 
den Abendstunden löschte er den Maurern mutwillig den 
Kalk, stürzte lose Stege ins Wasser, klingelte als Kobold 
an fremden Haustüren, warf die Steine aus den Strafsen- 
schlagbaumkästen, bohrte heimlich gefüllte Bierfässer an, 
während der Fuhrmann in der Gaststube seinen Schnaps 
trank und zechte, verstopfte, wenn ihm die Möglichkeit 
geboten war, dem Nachtwächter das Horn, gofs zum 
Überflüsse dessen Fusel aus dem Fläschchen, dasselbe mit 
Brennöl füllend. Den Abergläubischen erzählte er von 
alten, im Frauensteiner Schlosse rumorenden Rittern und 
erschreckte sie des Nachts durch allerhand Spuk. Eines 
Abends legte er Selbstschüsse am Wege um das Schlofs an 
und zog einen Bindfaden, der mit diesem in Verbindung 
stand, über den Weg. Ahnungslos trat ein Beamter zu¬ 
fällig auf den Faden, der Schufs krachte, der Mann war 
zu Tode erschrocken und wurde krank. Trotz seiner Ver¬ 
schlagenheit mufste der junge Missetäter dieses Wagnis 
mit Schlofsgefängnis büfsen; doch fand er des Nachts durch 
das Fenster, den Garten, über die Schlofsmauer den Weg 
ins Freie, flüchtete und gedachte bei seinem Vetter in 
Böhmisch-Einsiedel eine vorläufige Zufluchtsstätte zu finden. 
Auf seiner nächtlichen Flucht gewahrte er zu seinem Ent¬ 
setzen, dafs die Frauensteiner Polizei mit Lichtem und 
Laternen seine Spur verfolgte. Schnell entschlossen er¬ 
kletterte er den Wipfel einer Tanne im Walde. Die Späher 
suchten, gingen bis nach Einsiedel und kehrten, ohne ihn 
gefunden zu haben, verdriefslich nach Frauenstein zurück. 
Als sich Silbermann sicher wähnte, kletterte er wieder 
herab und kam des anderen Morgens bei seinem Vetter, 
Besserung gelobend, an. Die Mutter sendete ihm eine 
Anzahl Gulden als Reisegeld, das sein Vetter aus Gut¬ 
mütigkeit um ein beträchtliches vermehrte. Der unwillige, 
erboste Vater schrieb an seinen in Strafsburg als Orgel¬ 
bauer weilenden, 1678 geborenen älteren Sohn Andreas; 
„Wenn Du den Gottfried aufnimmst, so sieh Dich vor. 
Er ist ein Tunichtgut, ein verschlagener, ausgelassener 
Bursche, der das Zeug hat, entweder ein grofser Mann 
oder ein Spitzbube zu werden.*^ 

Ausgerüstet mit geringem Reisegelde, kam unser Gott¬ 
fried ohne Pafs, ohne Kenntnis der Länder und Wege 
nach manchen Irrfahrten bei seinem Bruder Andreas in 
Strafsburg an, erzählte ihm mit Weglassung seiner tollen 
Streiche seinen Lebensgang und bat ihn unter Angelobung 
guten Betragens, von Treue und Fleifs, er möge ihn in 
seiner Werkstätte aufnehmen. Andreas, der 1694, um den 
Werbern zu entgehen, verkleidet als Bauernmagd Frauen¬ 
stein heimlich verlassen hatte, dann als wandernder Tischler¬ 
geselle bei dem berühmten Orgelbaumeister Casparini in 
Görlitz in die Geheimnisse der Orgelbaukunst eingeweiht 
worden war, seit 1700 eine Orgelbauwerkstätte in Strafs¬ 
burg besafs, mochte dem lockeren Vogel nicht recht trauen; 
doch versprach er ihm, ihn nach drei Jahren aufzunehmen, 
wenn er zuvor in Strafsburg bei einem vorzüglichen Tischler 
das Tischlerhandwerk gründlich erlernt und sich während 


seiner Lehrjahre als ein braver, solider Mensch bewährt 
haben würde. Gottfried versprach dies seinem sanften, 
stillen, wortkargen Bruder und hielt Wort, so dafs ihn nach 
beendeter Lehrzeit sein Meister nur ungern entliefs, um 
ihn Andreas Silbermann anzuvertrauen. Bald erregte die 
Orgelbaukunst Gottfrieds ganzes Interesse. Er wurde mit 
allen Geheimnissen vertraut und die rechte Hand seines 
Bruders. 

Während dieser Zeit wurde Andreas mit dem Bau einer 
neuen, grofsen Orgel in einer Klosterkirche in der Nähe 
von Strafsburg betraut. Gottfried half mit. Während des 
Baues ruhten oft beim Absingen der Messe hinter den 
Gittern zwei feurige, junge Nonnenaugen auf dem wohl¬ 
gebildeten jungen 23jährigen Manne. Er und sie, eine 
junge, reiche Französin, die wider ihren Willen von ihren 
Verwandten gezwungen worden war, den Schleier zu nehmen, 
verliebten sich ineinander, die Zeichensprache tat das 
Ihrige, und in einer schönen, mondhellen Nacht gestanden 
sie sich unter einer schattenreichen Esche im Klostergarten 
ihre Neigung. Rosalie drängte zur Flucht nach Südfrankreich, 
er müsse aber katholisch werden. Entrüstet über solches 
Ansinnen, selbst wenn sie ihm ein ganzes Königreich böte, 
wies er jenes zurück. Sie liefs ab, und man plante eine 
Flucht nach Deutschland. Am betreffenden Abend hielt 
Gottfrieds Wagen an der Klostermauer, Rosalie safs bereits 
wartend auf der Klostermauer. Er war bemüht, die Strick¬ 
leiter an der Mauer zu befestigen; alles schien günstig. 
Schon warf sie ihm ihre Juwelen und das Schmuckkästchen 
zu. Da, o Schreck! wird es im Kloster lebendig. Lichter 
flackern, Türen schlagen, das Pförtchen öffnet sich. In 
ihrer Angst springt die Nonne in den Garten zurück. 
Silbermann ergreift, den Wagen im Stiche lassend, die 
Flucht und wirft sich in der Nacht, um von den Kloster¬ 
knechten nicht abgefafst zu werden, in einen tiefen Graben. 
Ohne Strafsburg, ohne seinen Bruder, ohne seine Rosalie 
ie wiedergesehen zu haben, eilt er zurück in seine Heimat. 

Unerkannt, angetan mit einem grauen Rock, setzt er 
sich 1707 in Frauenstein bescheiden in ein ihm bekanntes 
Bierlokal in eine Ecke und erbittet sieb, eine Pfeife guten 
Tabak rauchend, einen Krug Bier. Die Bürger und Väter 
Frauensteins am nächsten Tisch sprachen über dies und 
jenes und erwähnten auch, dafs es höchste Zeit sei, in der 
Kirche eine neue Orgel zu bauen. Da leuchteten Gott¬ 
frieds Augen; sein jugendliches Gesicht erschien noch 
frischer, er wollte sprechen, er hielt aber dennoch zurück. 
Da Silbermann daran lag, in der Kirche, in der er getauft 
worden war, seine erste Orgel zu erbauen, und die Ge¬ 
legenheit so günstig fand, begab er sich des andern Tages 
zu den Pfarrer Werner in Frauenstein und erbot sich für 
die Kirche ein neues Orgelwerk zu erbauen. Werner war 
zwar dazu geneigt, bat ihn aber in Rücksicht auf die 
Mittellosigkeit der armen Stadt, das alte Werk für 16 Taler 
zu reparieren. Silberraann ging darauf ein, er erhielt das 
Geld, besichtigte das Instrument gründlich, erklärte aber 
schliefslich: „Das alte Werk ist so schlecht, dafs jede 
Verbesserung daran nur vergebliche Mühe sein würde.“ 
Wochenlang schlief die Angelegenheit, bis endlich Silber¬ 
mann, der durch seinen rastlosen Fleifs und seine Spar¬ 
samkeit in Strafsburg ein leidliches Vermögen erworben 
hatte, sich sefshaft machte, „er wolle keinen Kontrakt mit 
der Stadt eingehen, garnichls für das neue Werk bean¬ 
spruchen, wenn es von sachverständiger Seite nicht für 
gelungen erklärt werden sollte, man möge ihm nur seiner- 
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zeit die Auslagen zurückerstatten.“ Das zog. Zwar trauten 
manche dem „losen Friedei“ immer noch nicht recht. 
Aber er richtete sich ein Haus als Werkstätte ein, nahm 
sich geschickte Arbeiter als Gehilfen an, kaufte von dem 
besten Zinne und Holz. Die erste Orgel war nach 
33 Wochen rüstiger Arbeit fix und fertig. 

Wohl meinten manche: Die Orgel wird nicht viel 
taugen! Was soll man von dem „losen Friedei“ erwarten? 
Ja, selbst der Stadtrat war nicht frei von Zweifel und lud 
in aller Stille den Domorganisten Mentzer von Freiberg 
und den Leipziger Thomaskirchenkantor Kuhnau als Orgel¬ 
examinatoren ein. Im September 1708 erschienen am be¬ 
treffenden Prüfungstage in der Kirche die Behörden, viele 
aus Fiauenstein und Umgegend und Mentzer und Kuhnau, 
welch letztere von Silbermann gar keine Notiz nahmen, 
weil sie ihn für keinen sonderlichen Orgelbauer halten 
mochten. Bescheiden blieb er in gewisser Entfernung. 
Niemand kannte die Orgel, denn Silbermann hatte sich 
ausbedungen, dafs vor der Übergabe seines Werkes niemand 
dasselbe spielen und während des Baues kein Mensch 
aufser ihm und seinen Gehilfen in der Kirche sein dürfe. 
Kuhnau liefs nun Silbermann rufen, zog gravitätisch seine 
Uhr aus der Tasche und sagte: „Nun, Herr Orgelmacher, 
jetzt ist es die Zeit, dafs wir Seine Orgel hören. Doch 
wo steckt denn Seine Orgel? Ich sehe sie ja nicht,“ 
meinte Kuhnau vom Schiffe der Kirche aus. „Kaiser 
(einer seiner Gesellen), hier sind die Schlüssel zur Chor¬ 
tür!“ sagte Silbermann, „gehe hinauf und ziehe den Vorhang 
weg!“ Als dieser dem Wunsch seines Meisters Folge ge¬ 
leistet hatte, ertönte ein lautes „Ach!“ über den herrlichen 
Aufbau und Kuhnau sagte: „Ja, Herr Silbermann, schön 
siehts! Wenn^s nur auch so klingt!“ Man stieg zum Chor 
hinauf, Silbermann schlofs die Orgel auf, Kuhnau freute 
sich über das Gehäuse, die reiche Bildhauer- und Schnitz¬ 
arbeit und lief, die Zierlichkeit der Registratur und des 
Manuals bewundernd: „Schön! Wunderschön! Appetitlich!*, 
Nun setzte er sich auf die Orgelbank und zog alle Register, 
wobei ihm die leichte Handhabung derselben auffiel. Doch 
kaum hatte er einige Akkorde gespielt, als er von der 
Orgelbank heruntersprang und ausrief: „Herr Gott, was 
ist das für eine Wirkung von den wenigen Stimmen!“ 
Rasch setzte er sich von neuem auf die Bank, stiefs alle 
Register bis auf eine ab und spielte weiter. Nach einigen 
Modulationen fuhr er in die Haare und rief ganz freudig 
überrascht aus: ,,Mein Gott, so etwas Schönes habe ich in 
meinem Leben noch nicht gehört! Herr Silbermann, Er 
ist ein grofser Künstler. Wir brauchen in Leipzig in der 
Paulinenkirche eine neue Orgel. Kein anderer darf die 
Orgel bauen als Er. Mache er nur einen Anschlag!“ 
Silbermann verneigte sich und sprach: „Zu viel Ehre für 
meine geringen Dienste, Herr Kantor!“ Jetzt flogen ihm alle 
Herzen zu. Sein Vater freute sich über die Mafsen, dafs 
aus seinem Gottfried etwas Ordentliches geworden war, 
und die Mutter sagte: „Michael, hatte ich nicht recht?“ 
Jeder, der ihm zuvor wehe getan, bat ihm in Herzen das 
zugefügte Leid ab. Silbermann nahm in Ruhe alle Lobes¬ 
erhebungen hin und zog sich bald mit seinem Freunde 
Werner, der sein Talent von Haus aus voll gewürdigt 
hatte, seinen Mitarbeitern und seinen Eltern zurück, weil 
er sich in diesem Kreise am wohlsten fühlte. Auf Wunsch 
des Frauensteiner Rates, wieviel die Orgel wert sei, taxierten 
die Examinatoren in Rücksicht auf die Vorzüglichkeit des 
Materials und die unvergleichliche Arbeit, sowie die treff- 
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I liehe Intonation die Orgel in Vergleich zu anderen Orgel¬ 
werken auf mindestens 800 Taler. Bei dieser Kunde von 
malsgebender Seite bemächtigte sich des Frauensteiner 
Rates ein Schrecken, und mit tiefem Bedauern gestanden 
die Behörden Silbermann gegenüber ein, dafs sie nicht 
imstande seien, einen so hohen Betrag zu zahlen. Er ant¬ 
wortete den verschämten Vätern der Stadl: „Ich halte das 
Wort, das ich meiner geliebten Mutterkirche gegeben habe 
und fordere nur den gröfsten Teil meiner Auslagen zurück, 
und diese betragen 160 Taler und 16 Groschen. Damit 
soll die Orgel bezahlt sein. Solange allerdings diese Summe 
nicht in meinen Händen ist, bleibt die Orgel mein Eigentum, 
und der Schlüssel zur Orgel ist vor jedem Gottesdienste 
beim Pfarrer Werner abzuholen.“ 

Durch sein erstes Werkchen wurde Silbermann mit 
einem Schlage als der erste Orgelmeister Sachsens berühmt. 
Al'e orgelbedürftigen Gemeinden stritten sich um die Ehre, 
eiren „Silbermann“ zu besitzen, und so entstanden im 
Laufe der Zeit seine 47 Schöpfungen. 1720 übertrug ihm 
der sächsische Hof den Bau der Orgel in der evangelischen 
Hofkirche und 1736 den in der Frauenkirche in Dresden, 
was ihm den Titel eines „churfürstlich sächsischen und 
königlich polnischen Hof- und Landorgelbauers“ eintrug. 

Silbermanns Eifer für seine Kunst wuchs mit den Jahren, 
aber auch sein Eigensinn. Er hielt stets auf das beste 
Material. Seine Holzpfeifen legen Zeugnis ab von der 
Sorgfalt in der Auswahl des Holzes. Sein letztes Werk 
hat in seinen Holzpfeifen keinen einzigen Ast. — Seine 
IO Gehilfen hatten unter seiner Strenge, Derb- und Grobheit 
oft sehr zu leiden. 

Sein Grundsatz war: „Die Gemeinden zahlen für ihre 
Orgeln teures Geld; da dürfen auch wir nicht sparen, 
sondern müssen das beste Material und das möglichst gut 
verarbeiten!“ 

Von vielen Komplimenten und höfischem Wesen war 
er kein Freund. Man suchte ihn nach Kopenhagen und 
Petersburg zu locken, allein er wich aus. Über seinen 
Lehnstuhl in seiner Werkstätte schrieb er die Worte: „Der 
lebt am glücklichsten, der weder selbst gern grofs sein noch 
mit grofsen Herren viel zu tun haben will!“ Er blieb 
seinem Vaterlande treu. 

In seinem Umgänge mit Handelsleuten zeigte er strenge 
Rechtlichkeit. Er bezahlte stets bar, verlangte aber auch 
gute Ware. Wer viel vorschlug, durfte sein Haus nicht 
wieder betreten. Mittellosen Gemeinden stellte er den 
billigsten Preis. 

Von seinem Edelsinn auch ein Beispiel: Sein Konkurrent, 
der Hoforgelbauer Hähnel, hatte die Domorgel in Meifsen 
zu bauen. Da sie aber zu billig veranschlagt war, lief er, 
das halbfertige Werk im Stiche lassend, davon. Auf Wunsch 
untersuchte Silbermann das angefangene Werk, fuhr mit 
den Händen über das Gesicht und sagte: „Der Kerl hat 
gut gebaut. Gebt ihm 1500 Taler mehr, dann wird er 
schon wiederkommen! * 

„Vollendet Ihr das Werk,“ sagte der Bürgermeister. 
„Nein, ich will meinem Feinde nicht schaden!“ So war 
Silbermann. Man bewilligte Hähnel die Zulage, und dieser 
baute das Werk fertig. Hähnel freute sich über seines 
Gegners Urteil und sagte: „Ja, grob ist Silbermann, aber 
doch ein braver Mann, ich lasse nichts auf ihn kommen!“ 

Beim Aufbau der Orgel in der katholischen Hofkirche 
in Dresden rührte ihn am 4. August 1753, während er mitten 
in den Orgelpfeifen safs, der Schlag. Seine Gehilfen fingen 
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den hineinsinkenden Alten in ihren Armen auf, als Leiche I 
trug man ihn vom Chore und aus der Kirche. In der i 
Stille wurde der verdienstvolle 71jährige Greis auf dem | 
Johannisfriedhofe begraben, beweint von seinen Schülern | 
und zahlreichen Verehrern. Kein Denkmal zeigt die Stätte 
seines Grabes. Wohl aber haben seine Verehrer an i 
seinem Geburtshause in Kleinbobritzsch am 4. Aug. 1861 
eine Gedenktafel anbringen lassen, die folgende Inschrift 
trägt: 

„Jes. 30, 30. Der Herr wird seine herrliche Stimme 
schallen lassen.*' 


Geburtshaus eines verdienstvollen Brüderpaares: 
Gottfried Silbermann, 

Churf. Sächs. und Kön. Poln. Hof- und Landorgelbauer, 
geb. den 14. Jan. 1683, 
gest. zu Dresden den 4. Aug. 1753. 

Andreas Silbermann, 

Orgelbaumeister zu Strafsburg, 
geb. am 16. Mai 1678, 
gest. am 16. März 1734. 

Sir. 9, 22. 

Zum Gedächtnis errichtet den 4. Aug. 1861. 
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Ordnung der Prüfung für Organisten und Chor- 
dirigenten in Preußen. 

Ordnung der Prüfung für Organisten und Chordirigenten 
in Preußen. 

Um solchen Persönlichkeiten, die sich um Organisten- 
und Kirchenchordirigentenstellen bewerben, ihre Ausbildung 
aber nicht auf dem Institut für Kirchenmusik in Charlotten¬ 
burg erhalten haben, die Möglichkeit eines Nachweises 
ihrer Befähigung und andererseits den Kirchenbehörden 
einen zuverlässigen Anhalt für die Beurteilung der Be¬ 
werber zu geben, habe ich die in einei Ausfertigung bei¬ 
liegende „Prüfungsordnung für Organisten und Chor¬ 
dirigenten in Preufsen“ erlassen. Diese wird mit dem 

I. Januar 1913 in Kraft treten. 

Für die Hebung der Kirchenmusik wird es von grofser 
Bedeutung sein, wenn in Zukunft die gröfseren und be¬ 
sonders solche Organistenstellen, die nicht mit einem 
anderen Amte verbunden sind, nur mit Bewerbern besetzt 
werden, die ihre Befähigung entweder durch das nach dem 
Besuche des Instituts für Kirchenmusik erlangte Zeugnis 
oder durch das Zeugnis über die Ablegung der Prüfung 
für Organisten und Chordirigenten nachweisen können. 

Den Evangelischen Oberkirchehrat und die Konsistorien 
der neuen Provinzen, ebenso die Herren Bischöfe habe 
ich ersucht, hierauf hinzuwirken. 

Berlin W. 8, den 6. Juni 1912. 

Der Minister der geistlichen und Unterrichts-Angelegenheiten 
gez. von Trott zu Solz, 
um B19S3. UIV. Gl GII I. 

An die Königlichen Regierungen. 

Ordnung der Prüfung für Organisten und Chordirigenten 
in Preufsen. 

V- . 

Am Königlichen Akademischen Institut für Kirchenmusik 
zu Charlottenburg werden Prüfungen für Organisten und 
Chordirigenten abgehalten. Die Prüfungskommission wird 
von dem Minister der geistlichen usw. Angelegenheiten er¬ 
nannt und besteht aus einem Königlichen Kommissar als 
Vorsitzenden und mehreren Mitgliedern, ln der Regel sind 
der Direktor des Instituts und die Lehrer zu berufen, die 
an demselben in den Prüfungsfächern unterrichten. Die 
Termine für die Prüfungen, welche jährlich zweimal, in der 
Regel im Januar und Juli stattfinden, werden durch den | 
Staatsanzeiger und durch die Amtsblätter, sowie durch das 1 
Zentralblatt für die gesamte Unterrichtsverwaltung in 
Preufsen bekanntgegeben. Die Prüfungsgebühr beträgt 1 
20 M und ist vor Eintritt in die Prüfung zu entrichten. 


§ 

Zur Prüfung werden zugelassen: 

1. Bewerber und Bewerberinnen, welche die erste Lehrer¬ 
prüfung (Lehrerinnenprüfung) bestanden haben, 

2. andere Bewerber und Bewerberinnen, welche das 
Reifezeugnis einer höheren Lehranstalt mit sechsjährigem 
Lehrgang bezw. das Schlufszeugnis eines Lyzeums oder das 
Zeugnis der Versetzung in die Obersekunda einer neun- 
stufigen höheren Lehranstalt bezw. in die 3. Klasse einer 
Studienanstalt besitzen und das 20. Lebensjahr vollendet 
haben. Diese Bewerber (Bewerberinnen) haben aufserdem 
eingehend nachzuweisen, mit welchen Studien sie sich 
nach Erlangung des berechtigenden Zeugnisses beschäftigt 
haben. 

Alle Bewerber (Bewerberinnen) haben sich über eine 
zweijährige musikalische und liturgische Ausbildung aus¬ 
zuweisen. 

§ 3 - 

Die Meldung zur Prüfung ist zwei Monate vor dem 
bekanntgegebenen Termin an den Vorsitzenden der Prüfungs¬ 
kommission zu richten. Der Meldung sind beizufügen: 

1. ein amtliches Gesundheitszeugnis, 

2. ein von dem Beweiber (der Bewerberin) selbst¬ 
geschriebener Lebenslauf, 

3. ein Unbescholtenheitszeugnis, 

4. die Nachweise über die in § 2 bezeichnete Vorbildung, 

5. falls der Bewerber (die Bewerberin) bereits versucht 
hat, die Prüfung abzulegen, das darüber ausgestellte Zeugnis 
(siehe § 12). 

Der Vorsitzende der Prüfungskommission entscheidet 
auf Grund der vorgelegten Nachweise Uber die Zulassung 
zur Prüfung. Gegen, einen ablehnenden Bescheid steht die 
Berufung an den Minister der geistlichen und Unterrichts¬ 
angelegenheiten offen. 

§ 4. 

Die Prüfung erstreckt sich auf Orgelspiel, Chorleitung, 
Liturgik (mit Einschlufs des gregorianischen Gesanges), 
Orgelstruktur und Komposition. 

§ s- 

Im Orgelspiel haben die Bewerber (Bewerberinnen): 

1. eine selbstgewählte gröfsere, möglichst polyphone 
Komposition eines anerkannten Meisters vorzutragen, 

2. eine leichtere oder mittelschwere Komposition vom 
Blatt zu spielen, 

3. einen weniger bekannten Choral vom Blatt zu 
transponieren, 

4. drei Verse eines bekannten Chorals je nach ihrem 
Textinhalt verschieden zu harmonisieren und zu registrieren, 
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5. denselben Choral a) als Unterstimme eines zwei¬ 
stimmigen, b) als Tenor eines dreistimmigen, c) als Bafs 
eines vierstimmigen Satzes zu verwenden, 

6. ausgeführtere Modulationen mit Verwendung eines 
Motivs zu spielen, 

7. ein mindestens 24 Takte langes Vorspiel zu einem 
anzugebenden liturgischen Zweck und ein gleich langes zu 
dem 4 und 5 gegebenen Choral zu improvisieren. 

8. ein gegebenes Thema als Fughetta durchzuflihren, 

9. eine leichtere Arie oder einen leichteren Chor einer 
Kirchenkantate nach dem bezifferten Bafs zu begleiten. 

Von den katholischen Bewerbern (Bewerberinnen) wird 
aulserdera Kenntnis der Grundsätze einer stilgemäfsen Be¬ 
gleitung des gregorianischen Chorals sowie praktische 
Fertigkeit im Begleiten der Gesänge und im Präludieren 
und Modulieren innerhalb der Kirchentonarten verlangt. 

§ 

Die Befähigung zur Chorleitung wird durch Ein¬ 
studieren eines in den alten Schlüsseln aufgezeichneten vier¬ 
stimmigen Satzes oder einiger von den Examinatoren zu 
bestimmender Takte desselben erbracht. Dieser Satz wird 
dem Bewerber (der Bewerberin) spätestens einen Tag vor 
der Prüfung bekannt gegeben. 

Die Prüflinge haben ferner nachzuweisen, dafs sie die 
zur Heranbildung von Chorsängern erforderliche Kenntnis 
der Stimmbildung und Gesangsmethodik besitzen. 

§ 7 - 

ln der Liturgik wird verlangt: 
von evangelischen Bewerbern (Bewerberinnen) -Aus¬ 
wendigspielen der gebräuchlichsten Kirchenlieder, genaue 
Bekanntschaft mit dem Ritus und der Agende, ferner mit 
der musikalischen Anlage von Haupt- und Nebengottes¬ 
diensten, von kirchlichen Andachten und geistlichen Kon¬ 
zerten, von katholischen Bewerbern (Bewerberinnen) 
eingehende Vertrautheit mit der Liturgie und den liturgisch¬ 
musikalischen Büchern, Graduale, Vesperale usw., ferner 
Kenntnis der Ausdrücke und Abkürzungen des Kirchen¬ 
kalenders, der Verordnungen über Kirchenmusik, der musi¬ 
kalischen Anlage von liturgischen und aufserliturgischen 
Gottesdiensten sowie der Kirchensprache oder wenigstens 
ein durch das Studium guter Übersetzungen erworbenes 
allgemeines Verständnis der liturgischen Gesangstexte. 

Sämtliche Prüflinge haben Liturgien mit genauer Angabe 
der dabei zu verwendenden Chor- und Orgelmusik für be¬ 
stimmte Tage des Kirchenjahres aufzuschreiben, Katholiken 
auch praktische Proben im Vortrag des gregorianischen 
Chorals abzulegen. 

§ 8 . 

Bei der Prüfung in der Orgelstruktur sind; 

1. die gewöhnlichsten Störungen im Orgelwerk und die 
Mittel zur Abhilfe anzugeben, 

2. einzelne Teile einer Orgel zu begutachten, 

3. Orgeldispositionen für bestimmte Raumverhältnisse 
zu entwerfen und vorgelegte Kostenanschläge zu prüfen 

§ 9. 

Die Prüfung in der Komposition erfolgt in drei¬ 
stündiger Klausur. 

Innerhalb dieser Zeit haben die Bewerber (Bewerberinnen) * 

1. zu einem gegebenen Choral ein Präludium mit Fuge, 

2. zu einem gegebenen Text eine vierstimmige Motette 
zu skizzieren. 


§ w- 

Nach dem Gesamtergebnis der Prüfung wird festgestellt, 
ob sie bestanden, nicht bestanden oder zum Teil bestanden ist. 

Die Ergebnisse der Prüfung in den einzelnen Fächern 
werden mit „sehr gut“, „gut“, „genügend“ und „nicht ge¬ 
nügend“ beurteilt. Durch gute Leistungen im praktischen 
Orgelspiel oder in der Chorleitung können Mängel in einem 
der übrigen Fächer ausgeglichen werden. 

Dagegen ist der Ausgleich eines ungenügenden Prüfungs¬ 
ergebnisses im Orgelspiel oder in der Chorleitung durch 
bessere Leistungen in anderen Fächern nicht zulässig. 


§ n. 

Ist eine Wiederholung der gesamten Prüfung oder die 
Ergänzung einzelner Teile in einer nochmaligen Prüfung 
zu fordern, so bestimmt die Prüfungskommission zugleich, 
nach welcher Zeit dies stattzufinden hat. Die Ergänzungs¬ 
prüfung ist vor derselben Kommission abzulegen wie die 
erste Prüfung. 

Bewerber (Bewerberinnen), die zweimal die gesamte 
Prüfung nicht bestanden haben, sind zu einer weiteren 
Prüfung nicht zuzulassen. Ebenso ist die Ergänzungs¬ 
prüfung nur zweimal zulässig. 

Bei fortgeschrittenen Prüflingen darf die Prüfung auf 
einstimmigen Beschlufs der Kommission gekürzt werden. 


§ 12. 

Über das Ergebnis der Prüfung, mag sie bestanden, 
nur zum Teil bestanden oder nicht bestanden sein, ist dem 
Prüfling in jedem Falle ein Zeugnis nach dem beiliegenden 
Muster auszustellen und durch das Siegel der Kommission 
sowie die Unterschriften des Vorsitzenden und eines zweiten 
Mitgliedes der Kommission zu beglaubigen. 

Berlin, den 6. Juni 1912. 

Der Minister der geistlichen und Unterrichts-Angelegenheiten 
gez. von Trott zu Solz. 

Muster. 

Zeugnis 

über die Ablegung der Prüfung für Organisten und 
Chordirigenten. 

D (Stand, Vor- und Zuname, Wohnort) 


geboren den 18 in 

(bei einem kleineren Orte ist auch der Kreis anzugeben) 


(Angabe der Konfession bezw. der Religion) 

hat nach Beibringung der vorgescbriebenen Zeugnisse 
und Nachweise vor der Unterzeichneten Kommission 
eine Prüfung nach Mafsgabe der Prüfungsordnung vom 


abgelegt und diese (bestanden, zum Teile, nicht bestanden 


I. Art der Vorbildung. 


II. Ausfall etwa früher abgelegter Organisten- 
und Chordirigentenprüfungen. 


6* 
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III. Urteile über die einzelnen Fächer. 

1. Orgelspiel 

2. Chorleitung 

3. Liturgik (mit Einschlufs des gregorianischen Gesanges) 

4. Orgelstruktur 

5. Komposition 

IV. Bemerkungen. 

(Entscheidung der Prüfungskommission, ob eine Wieder¬ 
holung der gesamten Prüfung oder nur die Ergänzung 
einzelner Teile in einer nochmaligen Prüfung zu fordern ist.) 

, den 19 

Königliche Prüfungskommission. 

N. N. Königlicher Kommissar. 
(Siegel.) N. N. 

Bemerkung des Herausgebers. Es ist sehr zu be- 
grüfsen, dafs durch die Ablegung der Prüfung auch solchen 
Organisten und Chorleitern Gelegenheit gegeben wird, in 
hauptamtliche Stellen hineinzukommen, die aus diesem 
oder jenem Grunde eine höhere Musikschule nicht besucht 
haben. Leider wird auf anderen Gebieten oft der Bildungs¬ 
weg höher eingeschätzt als die erlangte Bildung, und die 
fleifsige Mittelmäfsigkeit, die einen vorgeschriebenen Weg 
durchlaufen hat, gar oft der starken und durchgebildeten 
Begabung vorgezogen. E. R. 


Ariadne auf Naxos von Richard Strauß. 

Uraufführung in Stuttgart, 25. Oktober 1912. 

Von Dr. K. Grunsky. 

Kaum sind die Feierlichkeiten zur Einweihung der 
beiden neuen Hoftheater verrauscht, da öffnet unser erfolg¬ 
sicherer Generalintendant Baron zu Putlitz die Pforten des 
Kleinen Hauses wiederum, ja in verstärktem Mafse den 
Ankömmlingen Schwabens, Deutschlands, ja aus aller 
Herren Ländern, um ein neues, funkelndes Werk von 
Richard Straufs zu zeigen. Die Ariadne auf Naxos hatte, 
nach aller vorausgeschickten Spannung, einen grofsen Erfolg 
und ich glaube, dafs er sich nicht blofs durch die ersten 
darstellerischen Kräfte, durch die tadellose Ausstattung, 
oder durch die allerdings wuchtige Zeitungsmache erklären 
läfst, sondern in der Tat auf gewissen Formen und Farben 
des Werkes beruht: hell beleuchtet findet sich alles, was 
wir an R. Straufs schätzen, verdeckt oder unwiiksam ge¬ 
macht bleiben die Schwächen und Unzulänglichkeiten. 

Das geht so zu. 

Ariadne ist kein selbständiges, auf eigenem Grund an¬ 
gelegtes Stück, sondern bettet sich in den Aufbau eines 
andern Werkes, und dies ist Der Bürger als Edelmann von 
Moli^re. Welch ein prachtvolles Lustspiel! Von einem 
Kenner der Menschen, ihrer Fehler und Verkehrtheiten, 
aber auch ihrer braven und guten Seiten. Über die Jahr¬ 
hunderte hinaus wirkt der gutmütige Spott Moli^res, ebenso 
wie die ewiggültige Satire eines Aristophanes. Herr Jourdain 
ist der Typus eines unzufriedenen Mannes, der mehr gellen 
will als seinesgleichen; aber er ist keine unmögliche Kari¬ 
katur, sondern eine klar durchgeführte, aus dem Leben 
gegriffene Person, Die oeiden Akte, in welche Straufs’ 


Dichter Hugo von Hofmannsthal das französische Stück für 
den Komponisten zurechtrückt, machen den Zuschauer so 
aufgeräumt und aufgelegt, dais er mit grölster Lust bei 
der Sache ist. 

Schon Moli^re hat reichliche Gelegenheit für musi¬ 
kalische Einlagen vorgesehen. Die Bearbeitung brauchte 
nur diesen Spuren zu folgen. Straufs hat in einer Ariette, 
einem Couplet, einem Duett, Menuett, einer Fechtszene, 
dann im Auftritt und Tanz der Schneider, im Vorspiel zum 
zweiten Aufzug, schliefslich in der breit aufgeführten Szene 
des Prunkmahls eine Reihe hübscher, gefälliger, zierlicher^ 
geistreicher Nummern geschaffen, die für die neue Rich¬ 
tung des Komponisten sehr kennzeichnend sind und seinen 
Elan und Esprit aufs klarste erweisen. Die Tänze des 
Schneidergesellen und Küchenjungen z. B. waren musi¬ 
kalisch ebenso interessant wie sie das Auge entzückten: 
denn Grete Wiesenthal aus Wien bot hier hervorragende 
Proben ihrer feinen Kunst. Die erste Ariette, das zweite 
Vorspiel sind köstlich auf den Zeitton abgestimmt. 

Bei Moli^re nimmt die Folge der gesungenen oder ge¬ 
spielten Einlagen ihren Fortgang durchs Ganze und gipfelt 
in der türkischen Zeremonie, die der künftige Schwieger¬ 
sohn anzustellen ha', um der gnädigen Einwi ligung* des 
Papa Jourdain teilhaftig zu werden: als Sohn des türkischen 
Kaisers freit er glücklich um Lucile. Obgleich diese 
Schlufsszene ungemein verlockend war für eine orientalische 
Episode, so wurde sie doch ersetzt durch einen andern 
Einfall: eben durch Ariadne auf Naxos. Hugo von Hof¬ 
mannsthal liefe das erwähnte Liebespaar schwinden und 
entwickelte die eingelegte einaktige Oper einfach aus der 
Beherbergung des andern Paars, das bei Jourdain zu Gast 
ist, und das er in überschwenglicher Weise bewirtet und 
mit künstlerischen Genüssen versorgt, weil er in die adelige 
Dame verliebt ist, während ihn ihr wahrer Liebhaber auf 
die mutwilligste Weise zum besten hat. 

Ariadne ist auf einer „wüsten Insel*^ von Theseus ver¬ 
lassen; sie klagt, jammert, stöhnt; erwartet Hermes, den 
Totesboten, wird aber dem Leben und natürlich der Liebe 
zurückgegeben von. dem jugendlichen Bacchus. In dieser 
Handlung der beiden Hauptpersonen liegt gewifs viel musi¬ 
kalischer Zündstoff, und die Klage der Arianna hat seit 
Monteverde viele Tondichter angeregt Wir finden auch 
wirklich die Empfindungen der Trauer sehr liebevoll in 
Musik gegeben; die Erinnerung an Theseus, die Todes¬ 
sehnsucht betonen das musikalisch Ruhig - Schöne. Aber 
mit dem Auftritt des Bacchus (den Ariadne entzückt für 
Hermes hält, wie Brünnhilde dem als Günther verkleideten 
Siegfried zujubelt) wird die Musik nicht gesteigert, wenigstens 
innerlich nicht, obschon die Klänge immer berauschender 
heranwogen. Es hat eben folgende Bewandtnis: zu der 
beabsichtigten erhabenen Wirkung ist die Triebkraft der 
Musik auch in diesem Werke zu klein. Woran es nun 
liegen mag, ob an der Persönlichkeit, am Erleben und Er¬ 
leiden, am Erfinden und Gestalten: eines Eindruckes, der 
ins Grofee ginge, ist Straufsens Musik nicht fähig. 

Trotz der hervorragenden Leistungen von Aihzi Jeritza 
aus Wien, und Hermann Jadlowker aus Berlin, und trotz 
der schönen Terzette der Najade, Dryade und des Echos 
wäre es um die eigentliche Ariadne nicht gut bestellt ge¬ 
wesen, wenn dem Interesse nicht ein andeier Einfall zu 
Hilfe gekommen wäre. Wir wissen nicht, wem er zuzu¬ 
schreiben ist, dem Dichter oder dem Komponisten: die 
Ariadnehandlung wird nämlich durchschnitten von einer 




Lose Blätter. 


tollen Hailekinposse, weil Herr Jourdain, um Zeit zu sparen, 
Trauer- und Lustspiel, Ernstes und Heiteres gleichzeitig auf¬ 
zuführen anbefiehlt! 

Zerbinetta {Margarete Siems aus Dresden) improvisiert 
also mit unleugbarem Geschick, von ihren vier Harlekinen 
unterstützt, eine tolle Komödie des Trostes mitten in die 
Entwicklungen der Ariadnehandlung hinein. Hier ist nun 
der Übermut und die Anmut der Straufsischen Tonsprache 
am rechten Ort: die Koloraturarie der Zerbinetta, das 
Quintett in Fdur gehören zum Lustigsten, was Straufs ' 
je ersonnen hat. Es war eine Freude, die straff rhyth¬ 
misierten Laute und Sprünge der possierlichen Bande zu 
hören und zu sehen. 

In der Dreiteilung der Wirkung: Moli^re, Ariadne, 
Possenspiel, in der kecken Einschachtelung der Posse in 
die Ariadne, der Ariadne ins Schauspiel (etwas ähnliches 
bietet sich ja im zweiten Teil des Faust) liegt soviel Unter¬ 
haltsames, dafs für eine breite Beliebtheit des Ganzen er¬ 
giebig gesorgt zu sein scheint. Hier ist alles vereinigt was 
ohne grofsen Anstofs gefällt und Aufsehen macht. 

Das Orchester ist nur mit 36 Künstlern besetzt. R. Straufs 
leitete die Hauptprobe, die erste und dritte Aufführung. 
Er hatte von Berlin die besten Bläser mitgebracht. Be¬ 
sonders auffallend war die Einschränkung der Streicher; 
sehr wesentlich traten die Solisten hervor. Prof. Wendüng^ 

V, Akimoff (Violine), Neeter (Bratsche), Saal und Prof. Seitz 
(Cello), und Ufdig^ ein ganz hervorragender Kontrabassist. 
Am Klavier war Prof, von Pauer^ am Schiedmayerschen 
Meisterharmonium Paul Schmid aus Berlin. Von Berlin 
war die Reinhardtsche Schauspieltruppe gekommen; Max 
Reinhart leitete die drei ersten .Aufführungen. 

Der ganze ungeheure Aufwand rechtfertigte die er¬ 
staunlich hohen Preise der ersten drei Aufführungen. Übrigens 
waren schon an der dritten unsere Frau Brügelmann als 
Ariadne und Herr Erb als Bacchus beteiligt. Auch die 
andern einheimischen Kräfte: die Damen Junker-Burchardt^ 
Hofmann-Oneginj Ellmenreich (Terzett), die Herren Swoboda^ 
Meader, Fritz und Schwerdt (Harlekine) verdienen Er- i 
wähnung. 

An die Erstaufführungen der Ariadne schliefst sich ein 
Zyklus der andern Werke von R. Straufs. Er ist der Held 
der Gegenwart. Wird er auch die Zukunft noch be¬ 
herrschen ? 


Von der Stuttgarter Straufswoche. 

Von Dr. K. Grunsky. 

Unterhaltsam bleibt die Ariadne, szenisch wie musikalisch, 
wenn man sie öfter anhört. Am Vormittag der dritten 
Aufführung gab es eine Morgenunterhaltung im Kleinen 
Haus. Der Biograph Dr. Max Steinitzer belehrte in einem 
gewandten Vortrag über die Ansichten, deren wir uns zu 
beffeifsigen haben, wenn wir R. Straufs gegenüberireten. 
Er entwarf sehr zutreffend das Bild des deutschen Philisters, 
dann ebenso zutreffend das Bild eines über die Menge weit 
hervorragenden Meisters. Nur blieben Lücken in der Kette 
der Beweise, dafs jeder, der Straufs anzweifelt, ein Philister, 
und das Urbild deutschen Wesens und Charakters niemand 
anders als Straufs selber sei. Dem Vortrag, der auch 
einem Unerschrockenen das Gruseln einjagte, falls er nicht 
zu Straufs hielte, folgten musikalische Darbietungen: Frau 
Anna SchabbehZoder sang Lieder des Gefeierten mit echter 
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I künstlerischer Hingabe, grofsem Ton und feinem Ausdruck, 

I und die Professoren Wendling und Pauer spielten die 
i Violinsonate Op. 18. Leider war der angekündigte Kom¬ 
ponist durch eine Probe am Erscheinen und Mitwirken 
verhindert. 

In den nächsten Tagen zogen Feuersnot, Salome, Elektra 
an uns vorüber, in guten Aufführungen einen lehrreichen 
Überblick gewährend über den Gang der Entwicklung, den 
Straufs durchmessen hat Erscheint er in der Feuersnot 
noch harmlos-liebenswürdig, so entlädt er in Salome und 
Elektra gewisse musikalische Gifte, die nicht jedermann 
verträgt Zu allgemeinem Bedauern verabschiedete sich 
Herr Weil am Feuersnot-Abend von Stuttgart-Europa, um 
in Amerika weiter zu singen. Frau Erna Ellmenreich sang 
die Salome, die einst Frl. Anna Sutter einführte, Herr 
Tyssen den Herodes, Frau Iracema-Brügelmann die Dieraut 
und Chrysothemis. Etwas Aufsergewöhnliches erlebte man 
am Elektra-Abend; Frau Bahr-Mildenburg von Wien als 
Klytämnestra, Frau Zdenka Fafsbender von München als 
Elektra! 

Seelisch und musikalisch bemeisterten diese beide ihre 
schwierigsten und ach, so wenig ergreifenden Rollen mit 
unübertrefflicher Selbstverleugnung. Wenn das Orientalische 
der Salome alles Schwüle zu entschuldigen scheint, so ist 
der wilde Ingrimm der Elektra-Musik jedenfalls nicht auf 
griechische Anregungen zurückzuführen. Gerade der Stoff 
der Elektra-Tragödie erlaubt uns, weil er von allen drei 
Tragikern gestaltet vorliegt, den interessantesten Einblick 
in den Wandel griechischer Dichtkunst. Wer jene drei 
Dramen aufmerksam gelesen hat, wird sich weder an Hof¬ 
mannstal, noch an Straufs begeistern, auch wenn er mit 
Steinitzer statt griechischen Wesens deutschen Charakter 
sucht. — Im Zickzack springt die Entwicklung zum Rosen¬ 
kavalier und zur Ariadne. 

Äufserlich verliefen die drei Aufführungen und jene 
Morgen-Unterhaltung sehr glänzend. Die Freude an den 
neuen Häusern, das Bewufstsein, einen weltberühmten Gast 
i feiern zu können — Straufs wurde natürlich nach jedem 
Werke gerufen — die Anteilnahme unseres Königspaars, 
die Neugierde und die Lust, vielbesprochene Ereignisse 
mitzumachen, alles das hielt auch die Tage nach der 
Ariadne an, und belebte unser Theater in einer der 
schwäbischen Residenz ungewohnten Weise. 

Zwei Aufführungen des Rosenkavaliers und die neu¬ 
besetzte Ariadne bildeten den Abschlufs der sogenannten 
Straufswoche; eigentlich geht die Geschichte noch immer 
weiter: für die laufende Woche ist Ariadne wieder zweimal 
angesetzt, ohne Zweifel auch bei ausverkauftem Haus. Wir 
geraten also in einen Straufsmonat, oder in einen Straufs- 
Winter, und es regt sich die Befürchtung, dafs die Wieder¬ 
gabe „älterer“ Werke dadurch herabgedrückt werden könnte. 
Was aber die Ariadne selbst betrifft, so müssen wir vor 
allem, ohne irgendwie in die Lokalbegeisterung zu ver¬ 
fallen, unserer einheimischen Künstlerschar, sowohl des 
Schauspiels als der Oper, Gerechtigkeit widerfahren lassen 
und ihr öffentlich zugestehen, dafs sie auch nach der er- 
erlesenen Besetzung der ersten Abende mit Berliner, Wiener, 
Dresdener Kräften bestehen konnte. Als Ariadne war Frau 
Jracema-Brügelmann stimmlich wie darstellerisch auf der 
Höhe des Werkes; der sentimentale Einschlag, der ihr 
z. B. bei Wagner sehr schadet, kam einer Rolle zu statten, 
die nicht kräftig genug gestaltet ist, um zu überzeugen. 
Jener leichte Schwung, jenes Spiel mit der Empfindung, 
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wie es am Schlufs fast jeden Werkes von Straufs hervor¬ 
tritt, stand ihrer Gesangsweise vortreflflich. Herr Erb als 
Bacchus vermochte nicht blofs durch die Stimme zu be¬ 
friedigen, sondern lieh seinem Part einen neuen Reiz durch 
die warme Gefühlsresonanz, die von seinem Vortrag un¬ 
zertrennlich ist. Als dritte im Bunde entzückte Frau Hanger 
durch die gewählten und feinen Koloraturen der Zerbinetta. 
Das Zusammenspiel, oder eigentlich Ineinanderspiel des 
Ariadne-Stückes und der zwischengeschalteten Posse wickelte 
sich ungemein glatt und wirkungsvoll ab. 

Die Leitung der Aufführung lag in Händen von Herrn 
Gerhäuser, Das ganze Schauspiel wurde in höchst inte¬ 
ressanter VVeize gekürzt. Es soll doch offenbar für die 
Oper Stimmung machen; diese Aufgabe erffillt es jetzt besser 
als in der Hauptprobe. Die kleinen reizenden Musikstücke 
werden alle ausgeführt, dafür die gesprochenen Worte, wo 
immer möglich, beschnitten. Dafür fallen Striche weg, die 
sich in der Hauptprobe die Oper gefallen lassen mufste, 
und wir geniefsen namentlich den gröfseren Umfang der 
hübschen Harlekinsposse. Das Orchester hat sich mit 
36 Künstlern begnügt wie bisher. Die Nachricht von einer 
Umgestaltung des Werkes für grofses Orchester erwies 
sich als unzutreffend. Es ist also nun die endgültige 
Fassung des Werkes ausgeprobt und besiegelt. Seine bunte 
Zusammensetzung hat dem Komponisten offenbar einige 
Mühe gemacht, bis das Mais der einzelnen Teile feststand. 
Unter die Striche zählt auch die breite Auslassung des Tanz¬ 
meisters über — die Striche. Die Aufnahme des Ganzen 
entsprach wohl nicht vollständig den gehegten Erwartungen. 
Natürlich wurden die Darsteller und von Sehillings, der diri¬ 
gierte, hervorgerufen, aber doch nicht mit jener elementaren 
Spannung, die in einer gemeinsamen Kundgebung ihren 
Ausgleich sucht. 


Zur häuslichen Musikpflege. 

Wer sieht, welche Fülle von Fleifs und Kapital all¬ 
jährlich auf die Popularisierung guter Kunst gewendet wird, 
weifs, welcher Reichtum an leichter und doch guter Musik 
vorhanden ist, und wer offenen Auges beobachtet, wie 
wenig von dem ausgestreuten Samen aufgeht, der mufs 
trotz der unheimlichen Menge von Konzerten auf den Ge¬ 
danken kommen, dafs keine Zeit weniger musikalisch ist 
wie die unsere. Dafs die häusliche Musikpflege so einseitig 
und dürftig ist, wie es nun einmal nicht geleugnet werden 
kann, ist der bündigste Beweis für diese Meinung. Aber 
die Musikschriftsteller täuschen sich selbst über die wahren 
Zustände hinweg. Sie setzen recht oft voraus, dafs 
das, was ihnen selber im eifrigen Studium lebendig ge¬ 
worden ist, auch andern einen Lebenswert bieten müsse. 
Das gilt nicht nur für historische Werke, sondern auch 
für sehr zahlreiche Produkte der unmittelbaren Gegenwart. 
Diese Verehrer eines F oder M, verkünden es nun als Dogma, 
dafs man jedes Werk ihrer Lieblinge kennen müsse. Und 
so hat sich ein Literaturmusikantentum entwickelt, dafs in 
der breiten Masse zu einer glatten Modeheuchelei führt. 
Das Publikum traut seinem Ohr und Herzen nicht mehr, d. h. 
es wagt offiziell fast nichts mehr abzulehnen, denn irgend 
ein Tintenkuli findet sich immer, der es dann wegen seiner 
Barbarei heruntermacht. Damit steht im Zusammenhang 
die unnatürliche Stellung der Musik in der Geselligkeit. 
Ohne musikalische Vorträge verläuft keine öffentliche Ver¬ 
anstaltung und fast keine private Gesellschaft. Und wieder 


hat es jenes Literaturmusikantentum vermocht, dafs sich 
jeder verpflichtet fühlt, musikalisch zu sein. Die schön¬ 
geistige Schwätzerei über Musik ist peinlich häufig. 

Das ist freilich nur eine Seite des Übels. Die andere, 
die Mängel des Unterrichts, wird öfter hervorgehoben. 
Jene gerade aber veranlafst mich zu dem Rufe: Musiker 
heraus! Spielt nur dort, wo ihr wirklichem musikalischen 
Verständnis begegnet, wo eure Töne einen Menschen er¬ 
freuen, wo ihr mit Beethoven Funken aus dem Manne 
schlagt, oder mit einem Straufs sehen Walzer reiner Lebens¬ 
lust Genüge tut. Verlangt nicht von jedem Menschen musi¬ 
kalische Begabung, von den musikalischen aber heischt 
nicht Teilnahme an jeder eurer Liebhabereien. Wem ihr 
mit Mozart wohltut, dem macht nicht fortgesetzt mit Reger 
Plage, und wer Bach nicht hören will, dem gebt mit einem 
Volkslied einen Genufs! 

Die Leute sind heute nicht unmusikalischer wie früher. 
Deshalb wird der rechte Mann mit geeigneten Mitteln auch 
heute die intimen Fi enden spenden können, die so manches 
Bürgerhaus früher in musikalischer Betätigung fand. Nur 
eben: alle Literatur nützt nicht den hundertsten Teil dessen, 
was ein echter nicht auf eine Partei eingeschworener Musiker 
in seinem Kreise an Erhebung, Begeisterung und edler 
Unterhaltung zu wirken vermag. F. R. 


Die Dresdner Erstaufführung von Richard Strauß* 
„Ariadne auf Naxos“. 

(14. November 1912.) 

Von Prof. Otto Schraid-Dresden. 

Nach der Stuttgarter Uraufführung die erste Aufführung 
in Deutschland! Ob das Werk seinen Lauf über viele andere 
Bühnen nehmen wird? Es ist ein merkwürdiges Geschöpf. 
Halb Komödie, halb ein Mixtum compositum von opera 
seria und Intermezzo. Das Publikum wufste oöensichtlich 
nicht recht, wo Dichter und Komponist bei der Sache 
hinauswollten. Die Hände brachten die üblichen Premi^ren- 
erfolge am Schlüsse zustande, auch der Komponist wurde 
gerufen. Aber, aber — echt und stark war der Erfolg 
nicht. Was war es wohl, was man empfand? Wir meinen, 
man empfand es, dafs es beiden, so dem Dichter wie dem 
Komponisten nicht ernst um die Sache gewesen war, dals 
sie experimentierten mit der Kunst! — Die Haupt¬ 
verantwortung füllt natürlich dem Librettisten zu. Die 
Poesie, der alte ewigjunge Mozart hatte nun schon recht, 
wenn er sagte, im musikalischen Drama müsse sie der 
Musik gehorsame Tochter sein. Diente denn nicht schliefs- 

lich auch der Dichter Wagner dem Musiker Wagner? _ 

Aber Hofmannsthal wandelte egoistisch seine Bahnen und 
machte ein literarisches Experiment. Richard Straujs 
aber experimentierte musikalisch an diesem herum. Wäre 
er mit starken dramatischen Instinkten begabt, hätte er 
das Buch einfach abgelehnt. Wie mag denn nun Hof¬ 
mannsthal zu dem Stoff gekommen sein? Da sei darauf 
hingewiesen, dafs die Versuche, Molthres „Le bourgeois- 
gentilhomnie** zu reaktivieren, nicht von heute sind. 
Schon im Jahre 1852 zur Molidre-Feier suchte ihn ein 
gewisser J. Cohen in Paris hervor. Seinem Vorgang folgte 
Jean Baptiste Weckerlin im Jahre 1876. Aber beide be¬ 
hielten die alten Lullyschen Musikeinlagen bei. Ihnen 
war aber immerhin das Moli^resche Stück heilig. Mit 
ihm sprang Hofmannsthal erbarmungslos um. Gewifs, 
die Anläufe zu einer echten Sittenkomödie sind schon bei 
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Moli^re verkümmert, verkümmert eben durch die Musik- j 
beilagen und den Ballett- (nicht Opern-) Anhang, die für | 
eine Hofifestlichkeit geschrieben wurden. Aber der moderne | 
Dichter machte die Sache noch viel schlimmer. Er nahm | 
den ominösen, auch in dem Stück eine Rolle spielenden 
Rotstift und strich erbarmungslos die fünf Akte auf zwei 
zusammen, wobei auch die ganze hübsche Liebesintrigue 
der Tochter des Helden des Stückes mit dem jungen 
Cleonte mit wegfiel. Die beiden Gestalten der Frau und 
der Magd Jourdains sind die einzigen, die am Schlüsse 
noch etwas von der beabsichtigten Tragik dieser Gestalt 
eines Bürgers erkennen lassen, der „ein paar Finger seiner 
Hand dafür gegeben hätte, wenn er als Graf oder Marquis 
geboren worden wäre.“ An die Stelle des Balletts tritt 
im Schlufsakte eine Opernaufiührung, und diese „opera 
seria“ („Ariadne auf Naxos“) wird versetzt mit einem 
lustigen „Intermezzo.“ Offenbar also ein „Kammerspiel“- 
Experiment, mit dem Hofmannsthal den Komponisten zu 
seinen Musikexperimenten reizte. Dafs dieser sich fangen 
liefs, zeigt sein bedenkliches Versagen als Dramatiker. 
Was konnte er hier mit künstlerischer Ehrlichkeit schaffen? 
War es wirklich so „interessant“, einmal nur für ein kleines 
Kammerorchester (mit Cembalo, Cölestaharfe, Harmonium j 
usw.) zu schreiben und die alte Langstieligkeit der Solo- I 
Szenen und Koloraturarien der italienischen Spätrenaissance- | 
meister zu persiflieren? Wozu also diese Perücken aufsetzen, ' 
solche Mummereien mitmachen? Wir glauben, je eher sich j 
Richard Straufs von seinem Sozius trennt, desto besser ist es | 
für seine Kunst. „S e i w a h r!“ — Das ist die erste Forderung, j 
welche die Kunst an ihre Jünger stellt. Die Musik Straufsens 
war bis zur „Elekra“ echt, schon im „Rosenkavalier“ be¬ 
ginnt sie mit aufser ihrem Wesen Liegenden zu liebäugeln. 
Diesmal wird sie — Spielereil Was nützt uns diese Melodio- 
sität, wenn sie nichts weiter ist als Tändelei? Kurzatmige 
melodiöse Phrasen, orchestral auigeputzt. Was frommen 
uns die Musikspäfschen und Musikwitzchen beim Fest¬ 
schmaus im Hause Jourdaines, was Zerbineltas monströse 


Koloraturszene? Ist diese letztere nicht blofs eine Art 
Renomroagestückchen, eine Häufung technischer Schwierig¬ 
keiten für die Sängerin? „Mozarts ,Martern aller Arten* ist 
nichts dagegen** — das etwa soll der Hörer ausrufen! 
Wir gestehen es offen, wir sind ein einziges Mal von der 
Musik an dem Abend etwas stärker berührt worden, und 
das war in der Szene, wo Bacchus erscheint. Da intonieren 
die drei Solostimmen der Najade, Dryade und des Echo 
eine liedartige Melodie, die vom Orchester aufgegriffen, 
dann der leitende Gedanke der Liebesszene zwischen Ariadne 
und Bacchus wird. In ihr feiert auch der Kolorist Straufs 
ungeachtet des kleinen Kammerorchesters wieder einen 
Triumph, der Straufs der „silbernen Rose**, wie man sagen 
möchte. Aber man braucht nur an „Salome** und an die 
Höhepunkte der „Elektra** zu denken, um die Gefahr zu 
erkennen, dafs Richard Straufs nahe daran ist, sich selbst 
aufzugeben! Die Aufführung konnte hier nicht allzuviel 
retten. Selbst Schuchs Zauberstab konnte keine Wunder 
wirken. Genug, beste Kräfte unseres Schauspiels, unserer 
Oper und des Balletts (Fräulein Hess als Küchenjunge; in 
der Uraufführung war es Grete Wiesenthal) taten ihr Mög¬ 
lichstes. Die echtesten Erfolge, weil von Molidres Gnaden, 
holten sich noch die Darsteller der Komödie, voran Herr 
MÜlUr^ der den Jourdain ganz ausgezeichnet spielte, mit¬ 
leiderweckend zum Schlüsse, wie es sein soll! Die Damen 
Salbach^ Verden^ Körner und die Herren Mehnert, Wierth^ 
Becker u. a. m. gruppierten sich in wirkungsvollen Episoden 
um ihn. Die Oper nebst Intermezzo bot stimmlich Frau 
von der Osten Gelegenheit, zu glänzen, während wiederum 
bei Fräulein Siems die Koloraturtechnik Staunen erregen 
mufste. Neben dem seriösen Damenterzett {Minnie Nast^ 
Irma Tervanij Elise v. Catopol) und einem lustigen Herren¬ 
quartett (Desider Zador^ Hans Rüdiger^ Ludwig Ermold 
und Emil Enderlein) fand nur noch Herr Vogelstrom 
(Bacchus) Gelegenheit, hervorzutreten. Eine stilechte und 
wo erforderlich glänzende Aufmachung (Regie Herr Artur 
Holz) tat ein weiteres, den äufseren Erfolg zu verbürgen. 


Monatliche 

Berlin. (Orchester - und Chorkonzerte.) Als echt 
berlinische Sensation wurden die FeUx Weingartner- 
Konzerte in Fürstenwalde angesehen. Das kleine märkische 
Städtchen liegt aufserhalb des Umkreises von 50 km um 
Berlin, in dem Weingartner einige Jahre nicht dirigieren 
darf. Der wackere Agent Gutmann mietete nun den 
gröfeten Saal des Ortes, in dem die Fürstenwalder für 
gewöhnlich ein kräftiges Tanzbein schwingen und läCst | 
Weingartner dort einen Beethoven-Zyklus mit dem Berliner | 
Blüthner-Orchester dirigieren. Und er hat sich nicht ver- | 
rechnet. Die modenie Pilgerfahrt zu Beethoven-Wein- 1 
gartner per Sonderzug hat Anklang bei den Berliner | 
Musikfreunden gefunden. Was auch ich zuvor als blofse 1 
Sensationsgier vermutete, hat sich als ehrlichster Enthusiamus 
gezeigt. Weingartner zauberte aus dem jetzt sehr schwachen ' 
Blüthner-Orchester Klangwunder hervor; er interpretierte 1 
Beethoven in seiner einzigen Art, dafs man sich vor Er- ! 
griffenheit und Jubel kaum zu fassen wuiste. Dieses Unter- j 
nehmen, das den Besuchern recht erhebliche Opfer an | 
Geld und Bequemlichkeit zumutet, trägt in schönstem 1 
Mafse dazu bei, die „Kultur des Enthusiasmus** zu fördern, j 
Und dafür mufs man den Veranstaltern danken. Wie lau 
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I geht es dagegen jetzt an Weingartners früherer Wirkungs¬ 
stätte, in den Sinfonieabenden der Königlichen Kapelle zu. 
Richard Straufs vermag als Dirigent das Publikum nur in 
den seltensten Fällen einmal aus der kühlen Reserve heraus¬ 
zulocken. Im ersten Konzert dirigierte er die Pastorale 
so unbeethovensch wie nur irgend möglich; mit Hadyn 
und der Begleitung zu Mozarts Krönungskonzert, das der 
treflfliche IValdemar Lütschg meisterte, fand er sich stil¬ 
gerechter ab. Im zweiten Konzert zeigte er, dafs er zu 
Brahms gar kein Verhältnis hat, oder besser: mehr hat; 
die D dur-Sinfonie wurde einfach trocken heruntergespielt. 
Kompositionen von Scheinpflug, Blech und Tschaikowsky 
war er ein liebevollerer Anwalt. Arthur Nickisch verhält 
sich in den Philharmonischen Konzerten jetzt neuen Werken 
gegenüber sehr zurückhaltend. Die ersten drei Konzerte 
brachten zwei modecne Ouvertüren, eine von R. Mandl 
„Zu einem Gascognischen Ritterspiel**, talentvoll, etwas 
prahlerisch und aufdringlich in der Instrumentierung, aber 
mit geistvollen Einzelheiten, die zweite von Walter Braunfels 
zu E. T. A. Höffmanns „Prinzessin ßrambilla**, recht philiströs 
und stumpf in den Farben. Als Erlebnis ist aber die 
Mitwirkung Carl Friedbergs zu buchen, der das Bdur- 
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Klavierkonzert von Brahms spielte, wie man es herrlicher, 
tiefgründiger und inniger wohl kaum sonst zu hören be¬ 
kommt. Man bereitete Friedberg und Nickisch, der wunder¬ 
voll begleitete, endlose Ovationen. Der ehrgeizigste aller 
hiesigen Dirigenten Oskar Fried tritt unentwegt für die 
musikalische Sezession ein. So sind seine Konzerte immer 
interessant, aber meist auch nicht mehr als das. Für grofse 
und tiefe Musik hat er gar kein Stilgefühl. Bruckners 
rhapsodische Formung verzerrt er, so dafs dieses schlichten 
Meisters frommer Überschwang oft grotesk erscheint. Das 
ist schade, um Bruckner mehr als um Fried, der nach 
solcher vermeintlichen Grofstat Gustav Mahlers „Das Lied 
von der Erde*^ eine Sinfonie in sechs Teilen nach chinesi¬ 
schen Gedichten für Alt- und Tenorsolo und grofses Orchester, 
zur Erstaufführung brachte. Die Altistin Cahier und der 
Tenorist Paul Seidler bemühten sich vergeblich, Mahlers 
Erfindungsarmut, die in diesem Werk geradezu erschreckend 
ist, in eine höhere Sphäre zu heben. Neu mit dem 
Stab in der Hand ist uns der tüchtige Geiger Theodore 
Spieringj ein Musiker von ernsten Intentionen und solidem 
Können. Er lockt die Kritik mit Novitäten (das zahlende 
Publikum geht nur in Klassiker-Konzerte), von denen zwei 
erwähnt werden müssen. Hugo Kauns „Am Rbein^^ mit 
dem Untertitel „Eine Wanderung fröhlicher Gesellen^* ist 
ein Orchester werk, das in jedem Takt den klar gestaltenden 
Meister verrät. Für den Titel ist die Musik aber zu 
schwerblütig, zu wenig leichtsinnig. Ernst von Dohnanyi 
kam mit einer Suite für Orchester zu Gehör, die alle Merk¬ 
male eines feinsinnigen Geistes aufwies, und in der Frische 
und Lebensfreude pulsiert. 

Neben den grolsen Orchesterunternehmungen sind die 
Chor Vereinigungen nicht müfsig. Die Berliner Mozart- 
Gemeinde brachte eine Aufführung der seltenen Cmoll- 
Messe von Mozart zustande, an der der Brahms-Verein, 
der Zehlendorfer Chorgesangverein und das Philharmonische 
Orchester unter der umsichtigen Leitung des zielbewufsten 
und bewährten Chordirigenten Fritz Rückward als aus¬ 
übende Faktoren beteiligt waren. Das Weik selbst, be¬ 
arbeitet von dem verstorbenen Kapellmeister Alois Schmitt, 
machte einen nachhaltigen Eindruck. Es sind so viel 
rührend-schöne Partien darin, dafs eine Aufführung immer 
lohnt, namentlich wenn sie so sorgfältig vorbereitet ist, wie 
die hiesige unter Rück ward. Piofessor Georg Schumann 
nahm sich mit der Singakademie Händels dreiteiligem 
Oratorium „Deborah“ an. Der Chrysanderschen Be¬ 
arbeitung hatte man noch Stücke aus der Originalpartitur 
hinzugefügt. Das Werk erwies auf das schlagendste seine 
Lebensfähigkeit. Eine geradezu überwältigende Pracht 
steckt in den Chören, die von der Singakademie aber 
auch mustergültig herausgebracht wurden. Durch die Inter¬ 
pretationen Georg Schumanns geht bei allen Feinheiten 
immer ein Zug ins Grofse und Erhabene, der für Händel 
schönste Geltung fand. Die schwierigen Solopartien wurden 
vorzüglich bewältigt von Anna Kaempferl (Sopran), Tilly 
Koenen (Alt), Anton Bürger (Tenor) und J. von Raatz- 
Brockmann (Bafs). Irrgang und Eschke wirkten an der 
Orgel resp. am Cembalo. Der Königliche Hof- und 
Domchor gab unter seinem Direktor Professor Hugo Rudel 
wie im Frühjahr schon einen Franz Schubert-Abend. Da 
kam die in Klangzauber getauchte „Hymne** für acht¬ 
stimmigen Männerchor und 13 Blasinsrumente zum Vortrag, 
ein echtester Schubert aus seinem letzten Lebensjahre. Ferner 


Rundschau. 


die „Allmacht** für Tenor und Orchester, einige a cappella- 
Chöre und als Hauptwerk das deutsche Stabat mater für Soli, 
Chor und Orchester auf den Text von Klopstock, das Schubert 
als Neunzehnjähriger unter starker Anlehnung an Mozart und 
Haydn geschaffen hat. Die Einfachheit und schmucklose 
Frömmigkeit dieser Musik kam in aller Schlichtheit zum 
Ausdruck. Elise Waldmann (Sopran), Paul Knüpfer (Bafs) 
und Richard Fischer (Tenor) gaben als Solisten in dem 
akustisch unglücklichen Berliner Dom ihr Bestes. 

Von den grofsen Männerchören absolvierte der Lehrer- 
Gesangverein unter Professor Felix Schmidt sein erstes 
Winterkonzert mit einem ziemlich langweiligen Programm, 
in dem als Oase Hegars „Die Trompete von Gravelotte** 
angenehm auffiel. Die Berliner Liedertafel machte es 
sich weniger bequem. Max Wiedemann^ der erfolgreich auf¬ 
strebende Chormeister, brachte unter Zuhilfenahme des Phil¬ 
harmonischen Orchesters ein imposantes Novitäten-Programm 
zu Gehör. „Der Ursprung des Feuers** von Jean Sibelius 
weist das bekannte eigenartig-dunkle Kolorit auf, das man 
auch aus den andern Werken des finnischen Tondichters kennt. 
Die Originalität dieses Chorwerkes wird zunächst befremden; 
aber unverkennbare Werte prägen sich schon beim ersten 
Hören ein. Anton Bruckners „Mitternacht** hatte Wiede¬ 
mann sehr klangvoll instrumentiert; die Wirkung war 
tief. Hugo Kauns „Zigeunertreiben** und Karl Kämpfs 
„Meeressage** brachten es dank ihrer gesunden und echten 
Gedanken und ihres effektvollen Aufbaues zu lebhaftem 
Erfolg. „Helgoland** von Franziskus Nagler dagegen kann 
nicht so ohne weiteres anerkannt werden; denn diese Musik 
verschmäht das Triviale nicht. Walter Dahms. 

Gotha. Für ihr zweites Vereinskoözeit am 6. November hatte 
die Liedertafel die Meininger Hofkapelle unter Max Reger 
gewonnen. Fast sämtliche Mitglieder des großen Vereins (an 2000) 
waren erschienen. Das Programm enthielt Regers Sinfonischen 
Prok^ zu einer Tragödie, die Haydn Variationen von Brahms, die 
Sommemachtstraura - Ouvertüre von Mendelssohn und die Eroica 
von Beethoven. Nächst der Eroica machte der Regenx^^ Prolog 
den tiefsten Eindruck. Es ist merkwürdig, daß man dieses groß¬ 
artige und durchaus nicht schwerverständliche Werk nicht häufiger 
auf den Programmen großer Orchesterkonzei te findet. Gerade der 
dramatische Hintergrund kommt doch dem Zeitgeschmack entgegen. 
Der Dirigent Reger wurde sehr gefeiert. R. 

— Wir bringen in der heutigen Nummer zwei ausführliche 
Berichte über Aufitihrungen von Strauß’ Ariadne auf Naxos. Fast 
alle Berichte, die uns zu Gesicht gekommen sind, loben die Musik, 
freilich der eine findet sie tief, der andere leichtgeschürzt. Durch 
sämtliche Kritiken geht aber ein Zug des Bedauerns, daß Strauß seine 
große B^abung nicht in den Dienst besserer Textunterlagen stellt. 

Weihnachtsbitte. 

Es ist ein froh Getöne in unserm Land erwacht. Es regt sich 
aller Orten. Es schallt und tönt bald hie bald dort: Vergeßt uns 
nicht! Auch aus verborgenen Winkeln dringt uns der Ruf entgegen. 
Weihnachten naht heran, das Fest der Freude für jung und 
alt, und da möchten die Jungen von den Alten, aber auch die 
Alten durch die Jungen erfreut werden. Aus verborgenem Winkel 
erhebt auch der Ersdehungevereiii in Neukirchen, Kreis 
Mors, seine Stimme, um an die etwa 375 Kinder zu erinnern, 
die er zu versorgen hat. Wer hat ein weites Herz, in welches er 
außer vielem andern auch diese Kinder mit einschließen kann, und 
zwar so, daß sic es an Weihnachten handgreiflich fühlen? — Bitte 
sendet eure Gaben, groß oder klein — und zwar recht bald, damit 
sie nicht in Vergessenheit geraten —, an den Erziehungsverein 
in Neukireben, Kreis Mors. 
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Zur Psychologie in der absoluten und der Programmmusik.*) 

Von Carl Seeberger (Leipzig). 


Die experimentelle Psychologie ist bestrebt, zu 
ihren Zwecken den reinmusikalischen Gehalt eines 
Tones oder Klanges unter Ausschließung aller be¬ 
einträchtigenden Nebenerscheinungen auszunützen. 
Der obertonfreie oder wenigstens -arme Tonmesser, 
der bei keiner derartigen Versuchsanordnung fehlt, 
die geflissentliche Beseitigung assoziativer Vor¬ 
stellungen bei der Versuchsperson — dienen, von allem 
anderen abgesehen, der Absicht, den musikalischen 
Eindruck in seiner vollen Reinheit zu isolieren. 

Die Wissenschaft ist auch hier die letzte Funktion 
in einer langen Reihe von Vorgängen, die sich im 
praktischen Leben täglich vollziehen. So zieht die 
Psychologie in ihrem Streben nach einer musi¬ 
kalischen Wirkung von absoluter Selbständigkeit 
nur die letzten Konsequenzen aus einer Tatsache, 
die dem Musiker längst geläufig ist; an eine be¬ 
wußte Weiterbildung dieser Tatbestände braucht 
man dabei selbstverständlich nicht zu denken. Aber 
die sorgsame Isolierung des musikalischen Ein¬ 
druckes von jeder Störung deckt sich beinahe mit 
der schöpferischen Tätigkeit eines im „absoluten“ 
Sinne Komponierenden — im Gegensatz zu einem 
Komponisten von „Programmmusik“. 

Das Wesen der „Programmmusik“ hat sich seit der 
Zeit, als dieser Name aufkam, wohl kaum geändert, 
wenn auch die Art und Weise, Programmmusik 
zu machen, dem Wandel der Generationen unter- 

') Nachdruck aus: Archiv f. d. ges. Psychologie. Leipzig, 
Engelmann. H. XXIV. Lit. 

Blätter für Haus- und Kirchenmutik. 17. Jahrg. 


worfen geblieben ist. Die Programm musik welche 
Wagner glossiert hat, ist nicht dieselbe, welche 
heute komponiert wird; aber die psychischen Grund- 
iatsachen lassen sich heute wie damals ungefähr 
auf die gleiche Formel bringen. Wer Programm¬ 
musik komponiert, macht sich zur Aufgabe, einen 
bestimmten inneren oder äußeren Vorgang 
durch die symbolischen Ausdrucksmittel 
der Musik darzustellen. Dieser Vorgang ist 
das Programm“ des Komponisten. Je objektiver 
der Vorgang selbst ist, desto unverkennbarer ist 
seine Wiedergabe; wer beispielsweise auf der Orgel 
ein Gewitter darstellen will, wird den Donner nicht 
gerade mit Echostimmen symbolisieren. Natur¬ 
gemäß wird dann der Komponist auch beim Zu¬ 
hörer ungefähr die gleichen Vorstellungen erregen, 
welche ihm bei der Konzeption vorschw'ebten. Je 
subjektiver der Vorgang ist, welcher symbolisiert 
w^erden soll, desto mehr verfließt die Wiedergabe 
ins Ungewisse. Subjektiv ist aber ein derartiger 
Vorgang dann, wenn er entweder äußere oder 
innere Erlebnisse (meistens beide) zum Inhalt hat, 
welche vom allgemein-menschlichen Standpunkt 
aus beurteilt als entlegen bezeichnet werden 
müssen. Indem aber der Komponist das Bedürfnis 
empfindet, sich verständlich zu machen, hat man 
versucht, programmmusikalischen Tonstücken von 
starker Subjektivität eine gedruckte Erklärung bei¬ 
zufügen. Bekanntlich wird diese meist auf die 
Rückseite des Progamms gesetzt, wodurch bei vielen 
das naheliegende Mißverständnis erregt wird, der 
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Ausdruck „Programmmusik^* hinge mit dem Konzert¬ 
programm zusammen. Abgesehen von diesem Miß¬ 
verständnis führt aber der Inhalt jener Erläuterungen 
nur neue Unklarheit herbei, weil häufig noch sub¬ 
jektiver als das Tonstück. Es hängt vom guten 
Willen des Hörers bzw. Lesers ab, ob er sich auf 
literarischem Wege aufnötigen lassen will, was ihm 
musikalisch aufgenötigt werden soll. 

Zieht man es vor, in dieser doppelten Zwangs¬ 
lage die gebotene Programm musik,, absolut“ zu ge¬ 
nießen, d. h. von jedem anschaulichen Vorgang 
abzusehen, so stellt es sich heraus, daß ein pro¬ 
grammatisch komponiertes Tonstück selten den 
Anforderungen absoluter Musik entspricht. Auch 
dadurch ist die Programmmusik indenVerruf gelangt, 
mit unkünstlerischen Mitteln zu arbeiten. Wenn 
es überhaupt möglich wäre, ein programmatisch 
gedachtes Weik unter denselben Bedingungen an¬ 
zuhören wie etwa ein Streichtrio, so müßte sie an und 
für sich immer noch befriedigen, selbst wenn sie 
das nicht wiedergäbe, was zu symbolisieren sie sich 
vorgenommen hat. 

Es läßt sich auch schwer erreichen, ein pro¬ 
grammatisches Tonstück in die Formen der „abso¬ 
luten“ Musik zu gießen; seine großen Linen werden 
stets an den Vorgängen orientiert sein, welche es 
symbolisiert. Sind aber die Vorgänge subjektiv, 
d. i. entlegen, so erkennt man auch die Linie nie. 
Hiernach wäre nun in Kürze der Begriff „absolute 
Musik“ zu definieren. 

Ein Tonstück ist „absolut“ komponiert, wenn 
es nicht irgendeine äußere oder innere Begebenheit 
umschreiben will, sondern sich in seiner Form nach 
den Gesetzen richtet, welche im Wesen der Musik 
selbst nach und nach entstanden sind. Daß je und 
je äußere oder seelische Vorgänge bei dieser Ent¬ 
wicklung mitgesprochen haben und mitwirken 
werden, steht außer Frage. Es ist aber ein sicher¬ 
stes Zeichen für die Autochthonie dieser Gesetze 
aus der reinmusikalischen Entwicklung, daß sie 
für jeden, der sie kennen lernt, selbst Erlebnis 
werden. Der ungeschulte Komponist, welcher acht¬ 
los über Quintenparallelen hinweggeht, kann durch 
Übung derartig beeinflußt werden, daß er die fehler¬ 
hafte Stimmenfortschreitung hört, also erlebt. Oder: 
einen 8-taktigen musikalischen Satz zu schreiben ist 
nur dem gegeben, welcher in musikalischen Sätzen 
denkt, also abermals ein Erlebnis, welches Erzeugnis 
von Übung ist. Warum wir offene Quinten als 
fehlerhaft empfinden, weshalb ein 8-taktiger Satz 
befriedigt, dies zu untersuchen ist hier nicht unsere 
Aufgabe. Es wurde auf dergleichen hingewiesen, 
um zu zeigen, wie der absolut schaffende Künstler 
im Gegensatz zum Programmkomponisten ver¬ 
schiedentlich arbeitet. Sind diese Gegensätze klar, 
so wird nicht mehr zweifelhaft sein, daß die eine 
Kunstform nicht streng nach den Regeln der anderen 
eingerichtet sein kann. Es erhellt endlich, daß, 


wie eingangs erwähnt wurde, die experimentelle 
Psychologie noch einen Schritt weitergeht als die 
„absolute“ Musik, indem sie schließlich sogar noch 
von den einfachsten musikalischen Formen, wie 
Satz, Motiv u. dgl. absieht, und den musikalischen 
Klang nur noch in seiner i.solierten Reinheit 
untersucht. 

Haben wir nun dargelegt, wie die vielfach hin- 
und hergewendeten Ausdrücke „absolute“ und 
„Programmmusik“ hier verstanden werden möchten, 
so wollen wir in der Erörterung ihrer psycho¬ 
logischen Gegensätzlichkeit weiterschreiten. 

Die absolute Musik, welche nichts „darstellen“ 
will, sondern nach immanenten Gesetzen der 
Formenlehre sich stets entwickelt, erzielt — wenn 
wir die gesamte Gefühlswirkung der Harmonik, 
Melodik und des Rhythums eines Tonstückes zu¬ 
sammenfassen — nichts weiter, als einen bestimmten 
Kräfte-Wechsel im Zuhörer. Wir können allenfalls 
beschreiben, welcher Teil der Komposition unsere 
Spannung besonders gesteigert, welcher Harmonie¬ 
wechsel in uns Lust erweckt, welcher Rhythmus 
auf uns beruhigend eingewirkt hat —; über diese 
Gefühlsanalyse hinaus vermag unser Urteil nicht 
fortzuschreiten. Infolgedessen könnte man ganz 
allgemein sagen, die absolute Musik wirkt 
dynamisch. 

Anders die Programmmusik. Es ist eine durch¬ 
aus andersartige Wirkung, auf die sie es absieht. 
Sie schließt selbstverständlich das Gefühlsmoment 
nicht aus, begreift einen Teil der dynamischen 
Wirkung der absoluten Musik in sich — hat aber 
jenen spezifischen Kräfte Wechsel, den die absolute 
ausschließlich anstrebt und auf welchen sie mit den 
ihr eigenen Mitteln bewußt hinarbeitet, nicht zum 
Selbstzweck. Bei ihr tritt das Motiv in den Vorder¬ 
grund, eben durch symbolische Schilderung eines 
konkreten Vorganges anschaulich zu wirken. 
An Stelle des rein dynamischen sensiblen Stoff¬ 
wechsels tritt ein Komplex von Begebenheiten, an 
welche man denkt, wenn man sie hört, welche das 
geistige Auge verfolgt — welche der Hörer also 
gewissermaßen auf einer inneren Bühne vor sich 
abspielen läßt. Die Programmmusik will daher in 
erster Linie dramatisch wirken. 

Man könnte einwenden, daß die dynamische 
Wirkung doch auch nichts anderes enthalte, als 
ein latentes Gefühlsdrama — und daß vor allem 
die dramatisch-wirksame Form eo ipso mit dyna¬ 
mischen Erfolgen arbeite. Aber es soll ausdrücklich 
darauf hingewiesen werden, daß der Ausdruck 
„dramatisch“ nicht mit Rücksicht auf die Gefühls¬ 
vorgänge gewählt worden ist, sondern um deswillen, 
daß gich die Programmmusik auf anschauliche 
Vorgänge stützt, die, wenn auch seelischer Natur, 
doch jedesmal an äußere Handlungen lokalisiert 
gedacht wurden müssen. Es liegt in der Absicht 
des Komponisten, Programmmusik zu schreiben, ein 
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dramatisches Element; denn selbst wenn er nur 
ein sog. „Stimmungsbild“ geben will, dessen Inhalt 
er vielleicht nur im Titel zu erkennen gibt, begibt 
er sich bereits auf dramatischen Boden. Dramatisch 
wird also diese Musik dadurch, daß sie einen In¬ 
halt hat, während die absolute Musik sich auf 
einen rein dynamischen Gehalt beschränkt. 

Es ist nun die Frage, inwiefern es der Pro- 
grammmusik gelingt, einen dramatischen Inhalt sym¬ 
bolisch zu gestalten. Bekanntlich setzt sich Wagner 
mit diesen Problemen energisch auseinander, und 
gelangt dabei ungefähr zu folgenden Ergebnissen: 
völkerpsychologisch gehen sämtliche Kunstarten 
auf eine Urform zurück, nämlich den rhythmisch 
bewegten, von pathetischen Lauten begleiteten, 
bestimmte Vorgänge des täglichen Lebens symboli¬ 
sierenden und in kunstvollem Schmuck ausgeführten 
Tanz. Diese in der ungeschiedenen Einheit schlum¬ 
mernden Teilkünste, die sich im Laufe der Ent¬ 
wicklung wiederum getrennt haben, in einem 
Gesamtkunstwerk der Zukunft zu vereinen, ist 
Wagners Ideal. Er macht diese Prinzipien geltend, 
zu einer Zeit, wo die Oper durch langatmige Arien 
und dergleichen unkünstlerische Einschiebsel fast 
undramatisch geworden war. Wagner gibt dem 
modernen Persönlichkeitsgefühl, einer umfassenden 
harmonischen Ausgestaltung des gesamten psycho¬ 
physischen Organismus, im Wort-Ton-Drama einen 
seitdem unübertroffenen Ausdruck. Er wird bahn¬ 
brechend auf dem Gebiet der Harmonik, er schafft 
ein neues Theater. Es kommt uns hier auf die 
Frage an: wie verhält sich sein Kunstwerk zu der 
Urform, die ihm psychologisch zugrunde gelegt 
wurde? Beruht die überwältigende 'Wirkung des 
,,Parsifal“ auf der Gesamtheit der dabei in Bewegung 
gesetzten Kunstformen? Ohne Zweifel; aber das 
Hinreißende ist nicht das harmonisch abgestimmte 
Ensemble dieser Kunstformen, sondern es beruht 
genau auf denselben Komponenten, die uns auch 
eine vorwagnersche Oper wertvoll machen: nämlich 
erstens die Musik und zweitens die Fabel des 
der Oper zugrundeliegenden Libretto. Mögen diese 
Komponenten auch eine typische Resultante in der 
Bayreuth er Schule gefunden haben — selbst der 
„Tristan“ vermöchte allein auf Grund des ihm inne¬ 
wohnenden Zusammenspiels aller Formen nicht die 
gleiche Wirkung auszuüben. Wagner selbst hat 
die elementare Bedeutung der Fabel in seiner 
Oper stets nachdrücklich betont; und sicher ist auch 
die Urform, die naive Vereinigung des Gesamt- 
Kunstwerkes, getragen von einer dramatischen Be¬ 
gebenheit, die man „Fabel“ im heutigen Sinn 
nennen könnte. Und speziell bei Wagner muß 
hervorgehoben werden, daß auch seine zahlreichen 
nichtdramatischen Werke, reine Instrumentalmusik 
beispielshalber, der musikalischen Linie nach an 
dramatischer Wucht der Opernmusik keineswegs 
nachstehen. Diese Sonderbegabung des Meisters 


steht für ihn persönlich selbstverständlich individual¬ 
psychologisch in unlösbarem Zusammenhang mit 
dem Wort-Ton-Drama. Aber sie würde erkannt 
und geachtet werden, selbst wenn wir von ihm — 
wie etwa von Brahms — keine Opern hätten, 
und wenn von ihm nur Vokal- und Instrumental¬ 
werke vorhanden wären. Und alle Bestrebungen 
der Epigonen, durch beabsichtigte Linienführung 
die musikalische Konzeption der Oper mit den 
Begebenheiten der dramatischen Fabel in gleiche 
Bewegung zu versetzen, scheiterten an dem ein¬ 
fachen Faktum, daß Wagner in der dramatischen 
Linienführung der Musik — auch wo sie „absolut“ 
gedacht ist — unerreicht dasteht. Daß sich in der 
umfassenden Gedankenarbeit Wagners diese geniale 
musikalische Befähigung mit einer letztlich völker¬ 
psychologischen Theorie verbindet, ist für seine 
eigenste Entwicklung wichtig und wertvoll, für 
eine allgemeine musikästhetische Theorie jedoch 
zufällig. Die Theorie selbst hat noch niemanden 
zu einer ähnlichen praktischen Ausführung geweiht, 
sie ist also individuell, keine Theorie, sondern 
eigentlich eine singuläre Erscheinung ohne All¬ 
gemeingültigkeit — oder nur da von Gültigkeit, 
wo die Erscheinung wieder singulär auftaucht. 

Dieser Rückblick auf Wagner und die besondere 
Betonung einer psychologisch nicht zu unter¬ 
schätzenden Tatsache, nämlich die gleiche dra¬ 
matische Wucht seiner absoluten und seiner 
Opemmusik, gibt uns nun Gesichtspunkte zur 
Weiterführung des angeschnittenen Themas. 

Zunächst ergibt sich für die Programmmusik 
folgendes: sie basiert geflissentlich auf einer Fabel. 
Jedes kleine Orchesterstück, und hieße es nur 
„Morgenstimmung“ will den Hörer durch Erweckung 
assoziativer Vorstellungen für den Stimmungsgehalt 
der Komposition durch den Titel disponieren. Der 
Inhalt der Fabel ist ad libitum gestellt; aber er ist 
in seiner Materie gefesselt und umrissen. Ist aber 
eine bloß gedachte Fabel überhaupt dramatisch? 
Kann das Anschauliche gedacht werden? Ein 
Widerspruch in sich selbst. Man wird ein wenden: 
weshalb denn überhaupt bei der Programmmusik auf 
dramatischen Inhalt dringen? Dem wäre entgegen¬ 
zuhalten: wenn das Bewußtsein eines Auditoriums 
durch Titel oder Erläuterungen angeregt wird, sich 
etwas vorzustellen, so stellt sich jeder einzelne Zu- 
höhrer dieses Etwas in Bildern vor. Bei der 
individuellen Verschiedenheit aller Bewußtseins¬ 
erscheinungen sind diese Bilder natürlich ebenfalls 
ganz verschieden. So kann es Vorkommen, daß 
ein Tonwerk, „Morgenstimmung“ betitelt, seine 
ganze Wirkung oder einen Teil seiner Wirkung 
vollständig einbüßt, weil der Hörer sich nicht in 
Morgenstimmung versetzen kann; dagegen würde 
ihm das Werk sehr behagen, wenn er sich den 
Titel „Entsagung“ dazu dächte und eine dement¬ 
sprechende Fabel — bzw. sich in eine Stimmung 
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versetzte, welche von jener schmerzlichen Be¬ 
ruhigung erfüllt ist, wie sie der „Entsagung“ viel¬ 
leicht entspräche. Der Titel „Morgenstimmung“ 
drückt also schließlich nur die Stimmung aus, in 
welcher sich der Komponist befand. Bei der Viel¬ 
deutigkeit von Stimmungen geht der dramatische 
Inhalt, der jener lyrischen Verfassung vorausging, 
völlig verloren. Wir können die Begriffe „dra¬ 
matisch“ und „anschaulich“ nicht voneinander 
trennen, und eine nur gedachte Anschaulichkeit 
wie die der Programmmusik ist Willkür. Vollends 
gedruckte Erläuterungen, welche den Hörer dra¬ 
matisch gängeln sollen, vergrößern den inneren 
Widerspruch ins Endlose. 

Je mehr aber unser ästhetisches Empfinden vor 
dergleichen Alternativen gestellt wird, desto reiner 
drängt sich von seiten der absoluten Musik ein 
Element auf, welches auch bereits im IVa^nerschen 
Wort-Ton-Drama einen hervorragenden Platz ein¬ 
nahm und — wie es kaum zweifelhaft sein kann 
— in der Tat das treibende Motiv zur Pro¬ 
grammmusik gebildet hat. Der absoluten Musik 
haftet noch von den Bildungen der gemeinschaft¬ 
lichen Urform aller Künste her ein unausrottbarer 
dramatischer Zug an. Das Unkünstlerische der 
Programmmusik beruht aber darauf, daß sich der 
Komponist nicht damit begnügt, die inhärierende 
dramatische Wirksamkeit der von einer Fabel los¬ 
gelösten Musik mit den eigentümlichen Formgesetzen 
der absoluten Musik zum Ausdruck gelangen zu 
lassen, sondern ein übriges darin zu leisten sucht, 
daß er durch die Andeutung einer nur gedachten 
Anschaulichkeit die dramatische Wirksamkeit 
steigern möchte. Daß eine vollendete harmonische 
Gestaltung nur erzielt wird, wenn dem Wortdrama 
und seiner Fabel einerseits — der absoluten Musik 
mit ihren spezifischen Bildungsgesetzen andererseits 
ihre Sonderbefugnisse belassen werden, übersieht 


die Programmmusik und zeitigt dadurch Kompro¬ 
misse schlimmster Art. 

Tm Rahmen dieser Besprechung muß erwähnt 
werden, dztß neuerdings sehr bemerkenswerte Ver¬ 
suche gemacht worden sind, die absolute Musik 
der Urform wiederum zu nähern. Diese Versuche 
sind an und für sich nichts Neues, interessant ist 
an ihnen nur die bewußte Vereinigung zweier 
Kunstformen. Es handelt sich um eine bereits 
reichgestaltige Art des Kunsttanzes, bei welcher 
absolute Kompositionen unter geflissentlichem Aus¬ 
schluß einer dramatischen Fabel lediglich durch 
rhythmische Bewegungen oder Ruhelagen mimisch 
dargestellt werden. Hier ist der dynamische 
Gehalt der absoluten Musik gewissermaßen ver¬ 
körpert, weshalb auch in der Regel die künstler- 
bche Wirkung dieser Tanzgattung eine hohe ist. 
Sie scheint es deshalb zu sein, weil dabei die Auf¬ 
merksamkeit des hörenden Beschauers nicht wie 
bei der Programmmusik durch heterogene Bestand¬ 
teile zersplittert wird, sondern sich im Gegenteil 
durch die konkrete Versinnbildlichung eines musi¬ 
kalischen Symbols auf die rein dynamische Absicht 
der Komposition konzentriert. Der solchergestalt 
komponierte Kunsttanz kommt der Absicht absoluter 
Musik überhaupt entgegen, nämlich dem Drang 
nach präziser Formensprache. Der Kräfte Wechsel 
des täglichen Lebens ist in ihr auf seine notwendig¬ 
sten Funktionen zurückgeführt. 

1. Hich. I^agner^ Oper und Drama. 

2. Ä Lehre von den Tonempfindungen. S-Aufl. 1896. 

3. H. Riemann^ Katechismus der Musikästhetik. 

4. Derselbe^ Die Elemente der musikal. Ästhetik. 

5. Wundt^ Grundzflge der phys. Psych.® (vgl. Bd. III. 
Ästhet. Elementargef.). 

6. Derselbe^ System d. Phil. (vgl. Ästhet, Anschauung). 

7. Derselbe^ Völkerpsychologie (Die Kunst). 

8. St, Krehl^ Musikalische Formenlehre (Bd. ü. Göschen 
1911. Enthält auch gedrängten historischen Überblick über 
Entwicklung der Pit^ammmuslk). 
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II. 

Vergeblich würde man sich bemühen, in Einzel¬ 
heiten der Haydn sehen Musik sichtbare Spuren der 
geistigen Strömungen seiner Zeit aufzufinden. Wohl 
lebte er ein ungemein reges Innen-Leben, aber 
doch nur in der Sphäre des Musikalischen. Die 
Gedanken der Aufklärung berührten ihn nur obenhin. 
Er war Freimaurer; wohl mehr nur deshalb, weil 
der allgemeine Zug der Zeit dem geheimen Ordens¬ 
wesen günstig war, dem sich auch Fürsten und hohe 
geistliche Würdenträger nicht entzogen, als aus 
einem tief wurzelnden Verlangen nach dem Bunde. 
Da klafit ein großer Gegensatz zu Mozart,, der sich 
mit übervollem Herzen der Königlichen Kunst an¬ 


geschlossen hat und ihr auf sein Wirken einen be¬ 
deutsamen Einfluß gestattete, das sich somit weit 
mehr denn die Lebensarbeit Haydns als Dokument 
der Morgenröte des heraufziehenden Zeitalters der 
Humanität bezeichnen läßt: rituelle Gebräuche der 
Maurerei finden Verwendung in Mozarts herrlicher 
„Zauberflöte“, Sarastro kündet in hehren Klängen 
das Ideal der Menschenliebe. Da muß Haydn zu¬ 
rückstehen. Gleichwohl wird man ihm eine Stelle 
in den Reihen der großen geistigen Befreier Deutsch¬ 
lands: Lessing, Kant, Schiller, Goethe, Mozart und 
Beethoven nicht versagen dürfen: aus seinen 
Schöpfungen strömt der erfrischende Hauch des 
jungen Tages, jenes am lautem Quell volkstüm- 
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liehen, wahren und warmen Empfindens genährte 
Fühlen, das in der Dichtung als herrlichstes Goethes 
ewige Lieder schuf. 

An Goethe und an andern bedeutenden Dich¬ 
tem seiner Zeit ist Haydn achtlos vorüber ge¬ 
schritten. Sie zu erkennen war ihm nicht gegeben, 
Haydns Lieder stehen im großen und ganzen gegen 
seine übrigen Schöpfungen zurück; nur wo sie sich 
in neckisch-heiterer Laune ergehen, erscheinen sie 
heute noch lebendig. Eine besondere, der der 
Vokalmusik gegensätzliche Instrumentalmelodik 
kennt Haydn nicht. Sie ist sangbar, nicht instru¬ 
mental erfunden. Nach des Meisters eigener An¬ 
schauung gibt die Melodie der Musik ihren eigen¬ 
tümlichen Reiz. Melodie-Erfindung ist das Werk 
des Genius, alles Mechanische kann erlernt werden. 
Haydn versteht wohl nur das rein technische dar¬ 
unter, aber man wird doch ein Fragezeichen zu dem 
Satze machen müssen: auch der gewiegteste Tech¬ 
niker wird aus Beethovenschen Gedanken noch 
lange keine Beethovensche Sinfonie machen können. 
Auch da verrät sich der naiv schaffende Künstler 
Haydn. 

Mit unnachahmlicher Originalität, Sicherheit und 
Keckheit wechselt der Ausdruck seiner Melodik; 
in ihr steckt eine unerschöpfliche Fülle ursprüng¬ 
licher und überzeugender Ausdruckskraft Aus 
seinem Mangel an reflektorischer Kraft ergabt sich, 
daß ihm das Organ eines Opernkomponisten ab¬ 
gehen mußte. Wir haben von Haydns Hand 24 
Opein und Operetten, d. h. Singspiele. Es wäre 
eine Ehrenpflicht der deutschen Bühne gewesen, 
im Jubiläumsjahre 1909 wenigstens den prächtigen 
„Apotheker“, der seine Lebensfähigkeit in einer 
vortrefflichen Wiener Aufführung dieses Jahresi 
abermals bewiesen hat, zur Darstellung zu bringen; 
aber die deutsche Bühne ist vor der Hand noch 
dabei, immer mehr vergessen zu machen, was sie 
der Kunst der Vergangenheit zu danken hat. Das 
kleine Werk kann als typisch für den Opera¬ 
komponisten Haydn gelten, der sich in der sorgen¬ 
losen Art /. A. Hülers ergeht imd den Schwerpunkt 
der Oper in das Lied legt, dabei jedoch freilich das 
Rezitativ keineswegs vernachlässigt. Gleichwohl 
hat Haydn auch gelegentlich sozusagen experimen¬ 
tiert, um dem Wesen des Dramatischen näher zu 
kommen, indem er auch einmal das Rezitativ als 
den Teil einer Oper, in dem sich der dramatische 
Fortgang einer Handlung äußert, auf eine breitere 
Basis stellte. Aber derlei geschah doch fast ohne 
ernste Absicht. Wäre dem nicht so, so würde wohl 
Gluck einen erkennbaren Einfluß auf Haydns Kunst 
gewonnen haben. 

Entwicklungsgeschichtlich betrachtet, stehen auch 
Haydns große Oratorien „Die Rückkehr des Tobias“, 
„Die Schöpfung“, „Die Jahreszeiten“ hinter seinen 
Quartetten und Sinfonien zurück, eine wie blühende 
Fülle des Schönsten sie immer enthalten mögen. 


Wohl bauen sie da weiter, wo der große Händel 
begonnen hatte, aber es ist doch eine ganz andere 
Welt, die uns in den jüngeren Oratorien umfängt 
Nicht mehr herrscht der gigantische Aufbau ge¬ 
waltig gefügter Chöre, nicht mehr der dröhnende, 
erhabene Klang pathetischer Größe. Händel steht 
wie Gluck außerhalb der Gedanken- und Emp¬ 
findungskreise der Gesamtheit seines Volkes; das 
Heroentum beider Meister tritt der Mehrzahl mensch¬ 
lich nicht übermäßig nahe, wir tragen ihm Bewunde¬ 
rung aber keine überquellende Liebe entgegen. 
Haydns Welt umfängt uns alle als Ausdruck unseres 
eigenen Lebens und Fühlens, wir haben innerlichen 
Anteil an ihr, genießen in innigem Behagen alle ihre 
wohligen Züge idyllischer Ruhe und fröhlichen Ge¬ 
nusses. Auch hier hat Haydn seine persönliche Art 
nirgendwo verleugnen können, Melodik, Orchester, 
die Charakterisierung der einzelnen Personen und 
Momente weisen darauf hin. Diese Charakte¬ 
risierung wird in wesentlichen Zügen vom Orchester 
gegeben, das in Haydns Oratorien eine ganz andere 
Bedeutung beanspruchen darf als in den oft zum 
Vergleiche herbeigezogenen Chören Mozarts zum 
„König Thamos“, ursprünglich für die Kirche be¬ 
stimmten Hymnen. Allenfalls wird man bei den 
Chören der „Jahreszeiten“ und der „Schöpfung“ 
von einem Einflüsse der Mozartschen „Zauberflöte“ 
sprechen dürfen, nur daß bei Haydn selbstredend 
alles der dramatischen Prägnanz des Ausdruckes 
entkleidet und in breitere, epische Gewandung ge¬ 
hüllt ist. Deutsch also sind Haydns Oratorienwerke, 
wie Adler hübsch sagt, ein österreichischer Gruß 
an England, den kulturellen und politischen Erzieher 
des gesamten europäischen Kontinentes. Nach^ 
OTglischen Dichtungen hatte van Swieten die text¬ 
lichen Vorlagen für Haydn bearbeitet 

An Haydns Aufenthalt in England erinnern uns 
auch die „Londoner“ Sinfonien, die seit ihrer Ent¬ 
stehung einen Ehrenplatz bei allen Orchestern be¬ 
haupten. Es sind die bekannten Schöpfungen, die 
an der Spitze je ein breites Eingangstor, in einer 
pathetischen Einleitung bestehend, aufweisen. Haydn 
hatte damals, in wesentlichen Dingen, vor allem in 
der reicher und tiefer strömenden Kantilene, der 
üppigeren Harmonik und selbst in einzelnen Wen¬ 
dungen von Mozart beeinflußt, die volle Beherrschung 
der Kunstmittel erreicht, ohne doch im ganzen der 
eigenen Kunstanschauung eine Einwirkung er¬ 
fahren zu haben. Um es nochmals zu betonen; 
nicht um etwas absolut Neues handelt es sich in 
diesen Werken, Haydn ist nicht der Schöpfer des 
klassischen Musikstiles. Ihn hatten schon die 
Mannheimer bedeutsam gefördert; die Technik der 
sogenannten Durchführung war ihnen kein Ge¬ 
heimnis mehr; sie hatten den Menuett, der schon 
in der Orchestersuite einen bevorzugten Platz ein¬ 
genommen hatte und auch in Graupners Kom¬ 
positionen auf Schritt und Tritt begegnet, endgültig 
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in die Sinfonie eingefügt die Hamburger Opem- 
komponisten, Graupner, die Mannheimer und be¬ 
sonders Gluck hatten Hervorragendes zum Aus¬ 
baue des Orchesters beigesteuert und insbesondere 
die Blasinstrumente bereits zur Teilnahme an der 
thematischen Gedankenentwicklung herbei gezogen. 
Aber alle diese historisch nicht hoch genug ein¬ 
zuschätzenden Leistungen erreichten nicht die Voll¬ 
endung von Haydns Kunstwerk. Auch der fast mit 
den gleichen Mitteln arbeitende Dittersdorf muß, 
nach dem Gesamtbilde seiner künstlerischen Er¬ 
scheinung bewertet, hinter ihm zurückstehen. 

Haydns Orchestertechnik trat in vollsten Gegen¬ 
satz zu der durch die italienischen Meister ge¬ 
pflegten. Hier stand dem Concertino, zwei Vio¬ 
linen und dem Violoncello, das Grosso, die ge¬ 
schlossene Masse des Streichorchesterkörpers gegen¬ 
über, der sich zuweilen noch das Ripieno zugesellte. 
Auch die verstärkenden Flöten, Oboen und Fagotte 
wurden chorisch verwendet und den Blechbläsern 
nur ganz gelegentliche und bescheidene Aufgaben 
zugewiesen. Im Laufe des 18. Jahrhunderts hatten 
sich die deutschen Komponisten von diesem, eines 
starken Schematismus nicht entbehrenden Orche- 
strationsprinzipe mehr und mehr frei zu machen ge¬ 
sucht und nach Individualisierung der Einzelinstru¬ 
mente, wie bereits an gedeutet, gestrebt. Es ist der 
Weg, auf dem wir Graupner, Stamitz, Richter finden, 
der Weg, den Haydn einschlug, um auf ihm Größeres 
zu vollenden. Er führte ihn über ein Orchester von 
Streichinstrumenten, Oboen und Hörnern zu einer 
bedeutend verstärkten Besetzung des Orchesters 
durch Hinzufügung von Fagotten, Oboen, zwei oder 
vier Hörnern, Flöten, Trompeten und Pauken «z^ 
dem Streicherkörper. Die Klarinette spielt in Haydjjs 
Orchester noch keine bedeutende Rolle. 

Sein hervorragendstes Verdienst ist damit noch 
nicht ausgesprochen. Es liegt darin begründet, daß 
der Meister den Gegensatz der Stilprinzipe der 
Homo- und Polyphonie überbrückte. Wir wissen, 
wie diese beiden möglichen Seiten musikalischen 
Gestaltens auch schon bei J. S. Bach in scharf er¬ 
kennbarem Gegensätze zueinander stehen; aber die 
ins gewaltigste Maß gesteigerte Kunst der Mehr¬ 
stimmigkeit mit ihrem ehernen Gefüge über wiegt, 
und rein homophone Werke Bachs gibt es nur in 
kleiner Anzahl. Bei Haydn, dem Melodiker, herrscht 
die Homophonie vor, andererseits aber wachsen bei 
ihm die Stimmen, soweit sie nicht selbst Melodie¬ 
träger sind, doch gar oft über die Rolle von bloßen 
harmonischen Stützen hinaus zu individuell ge¬ 
stalteten Gebilden, die am inneren Ausbaue der 
Werke einen bemerkenswerten Anteil gewinnen. 
Der gesetzmäßige, unabänderliche Zwang der Regel 
ist in Haydns Musik gefallen; an seine Stelle ist 
eine wunderbare, auf voller Freiheit der Verwen¬ 
dung der einzelnen Faktoren des Kunstschaffens 
begründete Ordnung getreten. Sie machte sich 


auch da geltend, wo Haydn die überlieferten strengen 
Formen des polyphonen Kunstwerkes verwendet und 
z. B. Fugen mit zwei, drei und vier Themen schreibt. 
An Größe des Ausdruckes hat der alte Stil dadurch 
kaum merklich verloren, wohl aber hat er seine er¬ 
habene Starrheit eingebüßt und weichere, mensch¬ 
lich wärmere Züge gewonnen. 

In der Verwendung der Kunstmittel zeigt Haydn 
eine weise Beschränkung; er behält immer noch, 
wieviel er auch davon geben mag, etwais zurück, 
um im geeigneten Augenblicke damit hervor¬ 
zutreten. So weiß er die Aufnahmefähigkeit seiner 
Hörer fortwährend zu beleben, ihre Spannung bis 
zuletzt wach zu halten. Für die Auswahl dieser 
Kunstmittel ist ihm nur der Standpunkt künst¬ 
lerischer Freiheit maßgebend. Er hält sich an die 
Regel oder verwirft sie. Immer nach eigenem Er¬ 
messen. Seine Kunst steht ihm so hoch, daß er 
aus ihr für sich das Recht herleitet, selbst zum 
Gesetzgeber zu werden. Ich sprach schon oben 
davon, was Haydn mit seiner Kunst erreichen 
will. Erquickung, geistiges Labsal kann der nicht 
bieten, der bloßes Unterhaltungsspiel beut. Haydn 
will nicht Musik schlechtweg, nicht bloß angenehmen 
Zeitvertreib schenken. Er verfolgt einen anderen 
Zweck: seine Musik soll „moralische Charaktere“ 
darstellen. Man darf dabei nicht an die Aufgaben 
der Programmmusik denken. Das etwas befremd¬ 
lich klingende Wort findet nur Anwendung auf die 
von Haydn gewünschte ethische Wirkung seiner 
Musik, wenn auch einzelne Überschriften wie diese: 
„Gespräch Gottes mit einem verstockten Sünder“, 
„Abreise einer armen befreundeten Familie nach 
^ Amerika“ scheinbar auf ein Programm schließen 
•/assen und anderen Sätzen ohne großen Zwang 
mit Rücksicht auf ihre führenden Gedanken pro¬ 
grammatische Überschriften beigesetzt werden 
könnten. Er selbst kannte die Mehrdeutigkeit der 
Sprache der Musik: „Eines kann dann vielerlei be¬ 
deuten.“ Dergleichen scheinbare Programme ge¬ 
hörten neben den wirklichen schon zum Hausrate 
der Suitenkomponisten und waren auch früheren 
Zeiten nicht unbekannt. 

Ganz aufhehmen läßt sich Haydns Musik nur, 
wenn man sich ihres geistigen, in vollendet schöner 
Form erscheinenden Gehaltes bewußt geworden ist. 
Äußerliche Dinge tragen zu ihrer Erkenntnis nichts 
bei oder doch nur verschwindend weniges, wie die 
tonmalerischen Experimente und mancherlei fan¬ 
tastische klangliche Kombinationen, mit denen sich 
das nahende romantische Zeitalter der Kunst von 
ferne her ankündigte. Auch da blieb der Meister 
eben doch im Grunde genommen der naiv schaffende 
Künstler, der derlei Ausdrucksmittel nur wie im 
Scherze verwendet. Von der realistischen Aus¬ 
druckskraft der romantischen Musik trennte ihn 
noch der gigantische Höhenzug der Entwicklung 
seiner Kunst, deren höchste Erhebung Beethoven 
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heißt. Aber es darf nicht vergessen werden, daß 
Haydns Orchester die Grundlage des Beethoven- 
schen ist, auf dem Romantik und Kolorismus fußen. 

Wie weit er selbst noch gelangt wäre, hätten 
seine Tage sich länger erstreckt, wer will das sagen? 
Haydn war sich bewußt, erst am Abende seines 
Lebens ganz in die Geheimnisse seiner Kunst ein¬ 
gedrungen zu sein, ein Ausspruch zu dem er durch¬ 
aus berechtigt war. Er ist in der Tat bis in sein 
hohes Alter hinein gewachsen und fortgeschritten. 

Als die Volksdichtung für die künstlerische 
Darstellung Bedeutung gewann, als ihre ersten 
Sammlungen erschienen und auch die Volksweise 
Anteil der Musiker weckte, hatte sich, erst leise 
und leicht, dann immer mächtiger der Sinn für die 
Natur aufgetan. Rousseaus Weckruf zur Flucht 
aus einer Welt erlogenen Scheines rüttelte die Ge¬ 
wissen auf. Gluck fand den Weg aus dem hohlen 
Pathos eines in konventionellen Formen zu erstarren 
drohenden Kunstlebens zur einfachen Größe des 
tragischen Ausdruckes. Gegen die in ödem For¬ 
malismus verknöcherte Kunsthandwerkerei Kirn- 
hergers und anderer heute vergessenen Tonsetzer 
bildete das frische und ungezwungene Musiktreiben 
der Graupner, Stamitz, Ph. Em. Bach, Dittersdorf, 
Haydn den wohltuendsten, sich im Verlaufe der 
Entwicklung unausgesetzt steigernden Gegensatz. 
Die vor dem Cäsarenwahnsinn des 14. Ludwig 
von Frankreich und seiner deutschen Nachbeter 
geflüchtete, von der bezopften Gelehrsamkeit und 
konventionellen Heuchelei vollends ausgetriebene 
Natur hatte ihren lachenden und beglückenden 
Rückweg zur Kunst gefunden. Kein Kenner der 
Geschichte wird Deutschland allein den ausschlag¬ 
gebenden Anteil an dieser Entwicklung zuschreiben. 
Aber wir dürfen gleichwohl der von Deutschen ge¬ 
leisteten Arbeit froh sein. Gluck setzte der Oper 
seiner Zeit, die im wesentlichen ein Attribut des 
romanischen Zäsarismus war. Plan und Ausführung 
einer Opem-Reform entgegen, deren führender Ge¬ 
danke ein völliges Verneinen und Preisgeben des 
innerlich hohlen, wenn auch gleißenden Ideales jener 
war, ein Kunstwerk, das der Sehnsucht der ge¬ 
bildeten Deutschen seiner Zeit entsprang, derselben 
Sehnsucht, die Goethes „Iphigenie“ ins Leben rief. 
Wie Gluck war Haydn ein Deutscher vom Scheitel 
zur Sohle; wie jener kam er von der italienischen 
Kunst zur deutschen. Man darf das von Glucks 
Musik sagen, obwohl er nur weniges von deutschen 
Dichtungen, seine Hauptwerke in italienischer und 
französischer Sprache komponiert hat: sein Lebens¬ 
werk verkörpert eine germanische Grundanschauung 
vom Wesen der Kunst. Aber ebensowenig wie Gluck 
wurde Haydn je durch Bedenken nationaler Art in 
der Verfolgung künstlerischer Pläne gehindert: er 
griff kroatische, ungarische Lieder aut und ver¬ 


schmähte weder die französische Romanze noch die 
schottische Ballade. Ihn lockte die unreflektierte 
Kunst, das ungeschminkte Erzeugnis freien, von keiner 
konventionellen Beschränkung angekränkelten Emp- 
flndens, wo immer er es fand. Am höchsten freilich 
stand ihm die anheimelnd liebe Weise seines Volkes. 
Insbesondere gewann der herzenswarme und gemüt¬ 
liche österreichische Ton Geltung in seiner Musik, 
den wir bei manchem späteren Tonsetzer immer 
wieder als den guten Hausgeist der Kaiserstadt an 
der Donau erkennen lernen, die bei aller Leicht¬ 
lebigkeit und Sinnenfreude doch gemütswarme und 
schönheitvolle Sondersprache der Wiener Musik. 
Sie ist in Haydn bereits so mächtig gewesen, daß 
sie geholfen hat, ihm die Grenzen zwischen welt¬ 
licher und geistlicher Musik zu verrücken. Manch 
moderner und neunmal Weiser wird schon darüber 
gespottet haben, daß Haydn sehe weltliche Mdodien 
für Kirchenlieder angenommen, ganze Instrumental¬ 
sätze durch Choräle zu einem Passionsoratorium zu¬ 
sammengebunden worden sind. Haydns Empfinden 
selbst ist deshalb in keinem Falle ein unechtes ge¬ 
wesen; er konnte nur nicht aus seinem Anschauungs¬ 
kreise heraustreten, er blieb Zeit seines Lebens und 
überall ein in schlichter Natürlichkeit empfindender 
Mensch, einer, der sich der Gottheit nahe fühlte,* 
ob er nun ein Menuett oder ein geistliches Lied 
schrieb. 

Das, was sein Zeitalter auf allen Gebieten an¬ 
strebte, künstlerische mit volkstümlichen Elementen 
zu einen, ihre Gegensätze zu versöhnen, das hat 
in der Musik als erster Josef Haydn erreicht. Die 
Zeitgenossen verglichen ihn, wie uns Dittersdorf 
erzählt, mit Geliert Wir werden diese Zusammen¬ 
stellung lächelnd abzulehnen geneigt sein und doch 
anerkennen müssen, daß ihr einige Wahrheit zu¬ 
grunde liege. Sie äußert sich in dem empfindungs¬ 
voll-warmen, treuherzig-biedern Tone, der beiden 
Männern in ihrer Kunst eigen ist. Einer wie der 
andere war durch die „Schule der Natur“ gelaufen, 
von der Geliert Friedrich dem Großen erzählt hat. 
Suchen wir nach einem anderen Vergleiche, so 
können wir Heutigen nur Goethe herbeiziehen. Die 
wundersame Einfachheit und Leichtigkeit des Aus¬ 
druckes, die bezwingende Anmut und köstliche 
frische, die glückselige Frohnatur und innige Zart¬ 
heit, das sichere Schönheitsgefühl des Dichters, all 
das war auch dem Musiker von der Natur in ver¬ 
schwenderischer Geberlaune zugeteilt worden. Ver¬ 
sagte sie ihm den universalen Geist Goethes, die 
prophetische Gabe Schillers und Beethovens, zog 
sie ihm die Kreise der Anschauung und des Emp¬ 
findens enger, so gab die Natur Haydn doch ein 
Geschenk, das kaum ein änderet Künstler in größerer 
Fülle besitzt, Macht über die Herzen der Menschern 
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Abhandlungen. 


Robert Schumanns Tondichtungen balladischen Charakters. 

Von Dr. Leopold Hirschberg (Berlin). 

(Schluß.) 


31. Des Sängers Fluch (Uhland), Op. 139, 
ftlr Solostimmen, Chor und Orchester. Komponiert 
1852. Dieses Schmerzenskind Schumannscher Bal¬ 
ladenkomposition ist unter großen Mühen, nach 
endlosen Korrespondenzen mit dem „Bearbeiter“ 
Richard Pohl, geboren worden, trug aber den 
Keim der Lebensunfähigkeit in sich. Nicht allein, 
daß die bereits im „Königssohn“ ein geschlagne 
falsche Bahn weiter verfolgt wurde, — der Gipfel 
der Geschmacklosigkeit wurde erstiegen, indem das 
klassische Balladenwerk Uhlands durch törichte 
Einschachtelung zweier anderer Balladen und „dra¬ 
matische“ Ausgestaltung der erzählenden Partien 
total zernichtet wurde, so daß ein Wechselbalg 
unerhörtester Art zutage trat. Mit tiefem Schmerz 
sehen wir, wie der große Tonmeister jegliches 
kritische Bewußtsein bereits eingebüßt hat. Wie 
tiefer Schmerz mag auch Johannes Brahms, dem 
das Werk gewidmet wurde, erfüllt haben! 

32. Provenzalisches Lied (Uhland), Op. 139, 
Nr. 4, für eine Singstimme mit Klavier- (oder Or¬ 
chester-) Begleitung. Komponiert 1852. Eine der 
Einschachtelungen des vorigen Werkes, bestehend 
aus den ersten 4 Strophen des „Rudello“ aus 
Uhlands Romanzenkranz „Sängerliebe“ und einer 
Pohlschen Verballhomisierung; in der Komposition 
von feurigem, chevalereskem Charakter. 

33. Bai lade (Uhland), Op. 139, Nr. 7, für eine Sing¬ 
stimme mit Klavier- (oder Orchester-) Begleitung. 
Komponiert 1852. Die zweite Einschachtelung von 
Nr. 31, die großartige Uhlandsche Ballade „Die 
drei Lieder“, ein unsterbliches Meisterstück Loewes, 
mit dem verglichen Schumanns Werk spröde und 
farblos erscheint. Die harpeggierende Begleitung, 
erzeugt durch die Szenerie im Pohlschen Sängerfluch, 
wirkt nichtssagend und verwirrend, wenn das Werk 
als selbständiges Stück vorgetragen wird. Man 
erweist deshalb dem Meister einen Dien.st, wenn 
man es aus den Sammlungen seiner Lieder ent¬ 
fernt und lediglich auf das Op. 139 beschränkt. 

34. Vom Pagen und der Königstochter 
(Geibel), Op. 140, für Solo, Chor und Orchestei'. 
Komponiert 1852. Die dritte und längste der „dra¬ 
matischen“ Balladen, aus vier Stücken bestehend. 

35. Das Glück von Edenhall (Uhland), Op. 143, 
für Männerstimme, Soli, Chor und Orchester. Kom¬ 
poniert 1853. Die letzte Arbeit in dieser Manier; 
Schumanns eigener Arzt, Dr. Hasenclever, beging 
das Verbrechen der jämmerlichen Zerarbeitung von 
Uhlands köstlicher Dichtung. Richard Pohl, dem 
dies zuerst übertragen werden sollte, hatte den 
unglücklichen Meister noch mit einem ähnlichen 
Elaborat, das sich „Ritter Mond“ betitelte, beglückt; 


Schumann, der den Mond als „singende Person“ sich 
nicht vorstellen konnte, sandte es „mit vieler Be- 
trübniss“ zurück (Brief an Pohl vom 18. März 1853). 
Er komponierte das „Glück von Edenhall“, das 
namentlich in den Chören Stellen von bemerkens¬ 
werter Frische und Kraft aufweist, in ganz kurzer 
Zeit. 

36. Der Sänger (Uhland), Op. 145, Nr. 3, für 
gemischten Chor (a cappella). Komponiert 1853. 
Anmutige Romanze, von schlichter, einfacher Faktur. 

37. Romanze vom Gänsebuben (aus dem 
Spanischen), Op. 145, Nr. 5, für Soli und ge¬ 
mischten Chor (a cappella). Komponiert 1853. 
Fast hat es den Anschein, als ob die geistigen 
Kräfte des Meisters noch kurz vor der entsetz¬ 
lichen Katastrophe einen erhöhten Flug nehmen. 
Denn dieser köstlichen Gabe schönsten Humors 
merkt man nichts von einer krankhaften Beein¬ 
trächtigung des Schaffens an. Wie die vier Solo¬ 
stimmen die Erzählung selbst geben, und der Chor 
stets mit dem derbkomischen Refrain: 

„Helf mir Gott, wie fliegen die Gänse, 

Heit mir Gk>tt, wie fliegen sie all!“ 

hereinbrechen, das ist ebenso glücklich erdacht wie 
ausgeführt. Die kleinen Imitationen und der fast 
jähe häufige Wechsel von piano und forte verleihen 
dem Stück den „spanischen“ Charakter. Selbst Kolo¬ 
raturen und Triller wirken hier nicht störend, da 
man ja die größere Geschmeidigkeit südlicher Kehlen 
wohl kennt. 

38. Bänkelsänger Willie (Bums), Op. 146, 
Nr. 2, für Soli und gemischten Chor (a cappella). 
Komponiert 1853 (begonnen 1849). Der irische 
Volkspoet war ein besonderer Lieblingsdichter 
Schumanns, der ihm sein ganzes Leben lang — bis 
nahe ans Ende — treu blieb. Die Komposition ist so 
anmutig wie nur irgend eine aus der besten Zeit. 

39. Der Traum (Uhland), Op. 146, Nr. 3, für 
gemischten Chor (a cappella). Komponiert 1853 
(begonnen 1849). Im Volkston einfach und er¬ 
greifend gesungen. 

40. Das Schifflein (Uhland), Op. 146, Nr. 5, 
für gemischten Chor, Sopransolo, Waldhorn und 
Flöte. Komponiert 1853. Diese Komposition des 
hochberühmten Gedichtes, die uns auch Loewe (mit 
Klavier- und Gitarrenbearbeitung) geschenkt hat, 
ist nicht allein zu den besten der Schumann sehen 
Balladen, sondern überhaupt zu den Perlen deut¬ 
schen Chorgesanges zu zählen. In der ersten 
Strophe erzählt der Chor; nach der ersten Zeile der 
zweiten ruft ein Waldhorn mit sanftem Klageton 
herein. Denn der braune Waldgeselle, einer aus 
der bunten Schiffsgesellschaft, in der keiner den 
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andern kennt, hat sein Hörnlein aus dem Felleisen 
gezogen. Der Chor läßt, während die anfangs hin¬ 
gehauchten Töne sich unwillkürlich zu der Melodie 
der Soprane erweitern: 



sich in der Fortführung seiner Erzählung nicht 
stören, auch da nicht, als, durch das gute Beispiel 
angeregt, ein Zweiter ,.von seinem Wanderstabe 
Stift und Habe schraubt“, und nach einem kleinen 
versuchsweisen Präludium: 



in eine ähnliche Weise, nur in höherer Tonlage, 
überleitet. Der Zauber des lieblichen Spiels öffnet 
nun noch dem „blöden“ Mägdelein dem Mund; 
auch ihre Stimme läßt sich zunächst nur versuchend, 
gleichsam in einfachem Naturlaut: 



vernehmen, um dann — als die Instrumente, während 
der Chor schweigt, in langer Fermate schließen — 
ihr „Ade!“ zu rufen. Damit ist die durch Gesang und 
Instrumentalmusik verschönte Wasserfahrt zu Ende; 
hart stößt das Schiff lein am Ufer auf, alle zer¬ 
streuen sich; erschüttert fragt der Dichter: 

„Wann treffen wir uns, Brüder, 

Auf einem Scbiiflein wieder?“ 

Waldhorn und Flöte senden nach der dreimal lang 
und beklommen wiederholten Frage im dreifachen 
Piano einen Gruß aus der Ferne. Wie menschlich 
ist das alles erdacht! Das an sich schon wunder¬ 
volle Gedicht ist durch die Musik eines Meisters, 
die es geradezu herausforderte, gehoben und zu 
einem vollendeten Kunstwerk erschaffen worden. 
In Ludwig Richters Familienbilderbuch „Beschau¬ 
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liches und Erbauliches“ liegt ein Blatt „Überfahrt“, 
das die Situation annähernd widerspiegelt. 

So hat Schumann durch seine letzten bal- 
ladischen Gesangswerke noch einmal den trüben 
Eindruck, den wir von den vorangehenden mit¬ 
nehmen mußten, ausgelöscht und gezeigt, daß er 
allein zum Erben Loewes berufen war. Das Schicksal 
versagte ihm grausam, das so schön Begonnene 
ganz zu vollenden. 

Die letzten Balladen sind sein Abschied von der 
Gesangsmusik; Messe und Requiem, die noch nach 
ihnen kommen, der Scheidegruß des Lebens. 

vn. 

Noch ein paar Worte über das, was man als 
Instrumental-Balladen Schumanns zu betrachten 
berechtigt ist. In der „Humoreske“, den „Novelletten“, 
den „Romanzen“, den „Gesängen der Frühe“, der 
„Fantasie“, den „Fantasie- und Nachtstücken“ (für 
Klavier zu zwei Händen), den „Bildern aus O.sten“, 
dem „Gespenstermärchen“ aus Op. 85 (für Klavier 
zu vier Händen), den „Märchenbildem“ (für Klavier 
und Viola) und den „Romanzen“ (für Pianoforte und 
Oboe) wird man zweifellos an teilweise Balladisches 
denken können. Ganz deutlich ist dieser Grund¬ 
gedanke aber ausgesprochen in Nr. 4 der 1849 
komponierten „Waldszenen“. Diesem Stück gibt 
Schumann die Überschrift „Verrufene Stelle“ und 
bezeichnet als Grundgedanken zwei Strophen der 
Hebbelschen Ballade „Böser Ort“ (Neue Gedichte 
1848, S. 87 f.). Die großartig konzipierte und durch¬ 
geführte Musik entschleiert ihre geheimnisreichen 
Tiefen allerdings erst einem eingehenden Studium. 
Vielleicht versinnbildlicht das immer wiederkehrende 
Motiv: 



die Todesseufzer des schmählich Ermordeten. 
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Julius Rietz. 

Ein Gcdcnkblatt zu seinem loo. Geburtsuige. 

Von L. H. Schütz. 

ln der Gegenwart wogt ein gewaltiger Strom musi¬ 
kalischen Lebens dahin, breit, teilweise die Ufer über¬ 
steigend; dem oberflächlichen Beschauer ehrfürchtige 
Schauer der Bewunderung erregend, dem kritischen, 
historisch geschulten Blicke nicht den Mangel der Tiefe 
und der Klarheit verbergend. Vieles veischlingt dieses 
breite Wogen; wie flüchtige Wellenkämme erscheinen 
bald hier bald dort verheifsungsvoll Talente, um ebenso 
schnell der Vergessenheit anzugehören. 

In solchen Zeiten blickt man gern zurück in vergangne 
Tage, richtet sich auf an den glanzvollen Gestalten, die 
durch das Urteil der Musikgeschichte ihren bleibenden 
Platz erhalten haben. Da strahlt uns in der jüngern Ver- 

Blätter Ar Haas- und Kircbeomomk. 17. Jahrg^. 


gangenheit vor allem ein Name entgegen, dessen Träger 
wie ein Komet leuchtende Spuren weit hinter sich liefs: 
Felix Mendelssohn-Bartholdy. 

Leider gehört es zu den Gepflogenheiten der Musik¬ 
kritik unsrer Tage, den Fortschritt damit zu dokumentieren, 
dafs man mit mitleidigen Gebärden von Mendelssohns 
„sentimentaler Melodik“, von seinen im „Übermafs“ ge¬ 
brauchten übermäfsigen Quintsext- und verminderten 
Septakkorden schreibt, infolgedessen das Lebenswerk dieses 
Meisters selbst bei „musikalischen Säuglingen“ von vorn¬ 
herein mifskreditiert ist. 

Wenn schon dem Heros so mitgespielt wird, kanns 
nicht wundernehmen, dafs seine Epigonen, zu denen auch 
Julius Rietz zu zählen ist, noch schlechter wegkommen. 
Und doch hat sich selbst von Rietz, der mit genialer 
Schaffenskraft wenig begabt war, mehr lebensfähig erhalten, 
als vielleicht von manchen der mit Pauken- und Drommeten- 
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schall gepriesenen Modegötter einst an Werken weiter 
fristen wird! 

Es ist darum wohl berechtigt, diesem Typus des 
deutschen Kapellmeisters einige Zeilen ehrenden Ge¬ 
denkens zu widmen. 

Julius Rietz ist Abkömmling einer grundmusikalischen 
Familie: Vater und Bruder waren Mitglieder der König¬ 
lichen Kapelle zu Berlin, wo Julius am 26. Dezember 1812 
geboren ward. Während sein älterer Bruder Eduard (geb. 
1802) sich als Violinist betätigte, wählte Julius das Violon¬ 
cello zu seinem Studium. Seine Lehrer waren Kammer¬ 
musikus Schmidt, Bernhard Romberg und Moritz Ganz. 
Bereits mit 16 Jahren wurde er Mitglied des Königs¬ 
städtischen Theaterorchesters. Von seinem Verkehr im 
Mendelssohn sehen Hause ist verschiedenes nachzutragen. 
Felix Mendelssohn erschlofs dem jüngeren Rietz sein 
Freundesherz, als er den Jugendfreund Eduard Rietz durch 
den Tod verlor. An dem genialen Freunde rankte sich 
das Talent des Jüngeren empor. Mendelssohn liefs ihm 
mannigfache Förderung zuteil werden: Lampadius erzählt, 
er habe ihm sogar eine Zeitlang Klavierunterricht gegeben. 
Rietz wiederum vergalt seinerseits solche Freundschafts¬ 
beweise durch allerhand erwünschte Gefälligkeiten: Stimmen 
ausschreiben (zur Erstaufführung der Matthäuspassion von 
Bach), durch allerhand Botengänge usw. Neben seinen 
vortrefflichen künstlerischen Qualitäten hatte es Rietz den 
Bemühungen des Freundes zu danken, dafs er bereits 1834 
als zweiter Dirigent nach Düsseldorf an Immermanns 
Theater berufen wurde. Kurz vor seinem Weggange von 
Berlin erntete er auch seine ersten Lorbeeren als Kompo¬ 
nist: Karl von Holtei, mit dem er bekannt geworden war, 
hatte ihn zur Ausführung der Lieder, Zwischenaktsmusik 
und melodramatischen Teile seines Schauspiels „Lorbeer¬ 
baum und Bettelstab^* gewonnen. Am 16. Febr. 1833 
fand die Uraufführung statt. Die Zustände am Königs¬ 
städtischen Theater verschlechterten sich bald derart, dafs 
Rietz sich veranlafst fühlte, in einer kritischen Äufserung 
seinem Unmut Ausdruck zu verleihen. Er wurde vom 
Dienste dispensiert und als er nicht pater peccavi, sagte, 
entlassen. Das bedeutete für ihn kein Unglück, da aufser 
Mendelssohns Ruf auch ein Anerbieten des allmächtigen 
Spontini an ihn erging, welchem er allerdings nicht Folge 
leistete. Er blieb in Düsseldorf, nach Mendelssohns Rück¬ 
tritt erster Dirigent, bis 1847. Die Düsseldorfer Zeit war 
für Rietz eine arbeitreiche, am Ende auch von mancherlei 
Verdrufs getrübte. Ein Brief Mendelssohns vom 27. Juni 
1866 gibt davon Andeutungen: Dazu kam, dafs Rietz, 

von den dortigen Musikern gekränkt, verhetzt, maltraitiert, 
nun entschieden fort will —** und im gleichen Briefe 
weiter unten: „Rietz’ Konzert war sehr voll, aber auch 
das hatte einen Anstrich, der mir gar nicht wohlgefiel, — 
nicht gemütlich, nicht heimisch und auch nicht vornehm 
und nicht ordentlich**. 

Trotzdem gab die Düsseldorfer Stellung dem jungen 
Künstler manche Anregung. Im Verkehr mit bekannten 
Meistern der dortigen Malerschule (Schirmer, Bendemann, 
Schadow sind Glieder des engeren Freundeskreises), als 
Leiter der „Malerliedertafel** und der niederrheinischen 
Musikfeste erweiterten sich ihm geistiger Horizont und 
Wirkungskreis. Ein grofser Teil seiner wertvollsten Kompo¬ 
sitionen (Dithyrambe, Lustspielouvertüre, Konzertouvertüre 
Op. 7 in A dur, Altdeutscher Schlachtgesang, Sololieder) 
entstanden während seines Aufenthalts in der Malerstadt. 


Auch als ausübender Künstler ist er mehrfach genannt. 
Die Kritik (Allg. Musikzeitung) rühmt sein „geist- und 
gemütvolles, echt künstlerisches Spiel, das reine Virtuosen¬ 
effekte verschmäht**. 

1847 wandte er Düsseldorf den Rücken, um einem 
ehrenvollen Rufe nach Leipzig zu folgen. Er wurde dort 
Theaterkapellmeister, übernahm auch die Leitung der 
Singakademie und nach Gades Weggang die Direktion 
der durch Mendelssohn zu grofsem Ansehen gebrachten 
Gewandhauskonzerte. Eine Arbeitslast, wie sie wohl selten 
einer auf sich zu nehmen wagen durfte, hätte er nicht 
zugleich Energie, beherrschendes Kunstwissen und physische 
Gesundheit zur Verfügung gehabt wie Julius Rietz! Als 
dann noch die Unterrichtstätigkeit am Konservatorium ihn 
mehr in Anspruch nahm, sah er sich doch endlich genötigt, 
den Taktierstab im Theater niederzulegen und sich von 
1854 ab auf Gewandhaus und Konservatorium zu be¬ 
schränken. 

In Konzerten wirkte er in Leipzig gern mit, besonders 
in Gemeinschaft mit Livia Frege, Clara Schumann (Op. 80, 
F durtrio von Rob. Schumann), Ferdinand David u. a., bei 
welchen Gelegenheiten er als Cellist und Gesangsbegleiter 
Anerkennung fand. Auch als Komponist wufste er sich 
Geltung zu schaffen: verzeichnet doch Alfred Dörffel in 
seiner Jubiläumsschrift über das Leipziger Gewandhaus eine 
reiche Anzahl zur wiederholten Aufführung gebrachter Werke 
von Julius Rietz. So erfreute sich die Konzert-Ouvertüre 
in A dur von 1840—1877 an 24 Wiederholungen, die Es dur- 
Sinfonie wurde von 1855—77 sechsmal, Konzertstück für 
Violine 1855—74 fünfmal zu Gehör gebracht u. s. a. m- 
Und dafs Rietz auch in unsern Tagen seine Wirkung nicht 
eingebüfst hat, zeigt vor allem die Lebensfähigkeit seiner 
giöfseren Männerchorwerke: Op. 12 Altdeutscher Schlacht¬ 
gesang und Op. 51 Das grofse deutsche Vaterland, sowie 
die Dithyrambe. Auch der deutsche Sängerbund konnte 
nicht achtlos an ihm vorübergehen und nahm das „Morgen¬ 
lied** in die Neubearbeitung der Bundeshefte auf. Zum 
Sängerfeste in Dresden 1865 schrieb er Op. 50 Te deum für 
Männerchor mit Begleitung von Blechbläsern. Unter seinen 
kirchenmusikalischen Werken ragen hervor die grofse Messe 
in Fdur, das Offertorium „Laudate dominum** in E^dur, 
6 geistliche Gesänge Op. 40. Auch auf dem Gebiete der 
Oper, dem unfruchtbaren, hat er sich versucht: „Der Korsar**, 
„Georg Neumark und die Gambe**, „Jery und Bätely**, 
„Das Mädchen aus der Fremde** sind aufgeführt worden. 
Sie schlummern in den Theaterarchiven von Weimar und 
Leipzig und werden kaum der Neuinszenierung lohnen, 
obgleich der Achtungserfolg seinerzeit dem Komponisten 
die musikalische Tüchtigkeit quittierte. 

Die überragende Bedeutung Rietzens für seine Zeit lag 
aber nicht in seinen Kompositionen sondern in seiner un¬ 
bestrittenen Meisterschaft als Dirigent. Sein ausgezeichnetes 
Gehör, dem auch nicht der kleinste Fehler entging, seine 
staunenswerte Belesenheil und Lesefertigkeit in den Partituren, 
sein bestimmtes, durch Bewufstsein seiner Tüchtigkeit ge¬ 
stärktes Auftreten sicherten ihm überall unbedingte Autorität. 
Gegen Schlendrian jeder Art trat er unnachsichtlich auf. 
Wasielewski erzählt in seinen Erinnerungen (Aus 70 Jahren) 
ein Renkontre, mit dem etwas selbstherrlich gewordenen 
Primgeiger Ferd. David, Lortzing, mit dem er bei seiner 
Übersiedlung nach Leipzig durch des Theaterdireklors 
Wirsing zweideutige Handlungsweise in unliebsame Kon¬ 
kurrenz geriet, nennt ihn den „Cavaignac der Musik**. 





Lose Blätter. 


5? 


Manche sagen ihm nach, er habe etwas „Bärbeiisiges^^ 
an sich gehabt, und es kursieren über seine angebliche 
Grobheit einige Histörchen. Welchem Dirigenten risse 
nicht auch einmal der Geduldfaden, zumal der mit Selbst- 
bewufstsein gepaarten Ignoranz gegenüber? Ein gewisser 
Ernst in seinen Gesichtszügen, der mit der Zeit, durch 
widrige Familienverhältnisse verstärkt, seinem Antlitz zu¬ 
zeiten einen finstern, verdrossenen Ausdruck geben mochte, 
ist vielleicht von manchem als Charakterzug falsch ge¬ 
deutet worden, und dafs seine sarkastischen Bemerkungen, 
die meist „safsen^*, von empfindlichen Gemütern als 
persönliche Feindseligkeit aufgefafst wurden, ist erklärlich. 
Dem gegenüber wird von andern, ihm ständig nahe stehen¬ 
den Personen übereinstimmend sein offenes, gerades, 
deutsches Wesen, sein strenger Gerechtigkeitssinn gerühmt. 

Am meisten wird sein Gedächtnis durch Vergleiche 
mit Wagner und an seiner Stellung zu ihm verunglimpft. 
Rietz war eben auch ein Kind seiner Zeit; und wer im 
Banne Mendelssohns gestanden hat wie er, durfte er ohne 
Besinnen und rückhaltlos dem neuen Propheten zulaufen? 
Die Nachwelt mufs da gerechter urteilen als wie es die Zeit¬ 
genossen gegeneinander imstande waren. Ist es doch 
wohl ein Beweis seiner Unparteilichkeit, wenn Rietz die 
Einstudierung der Meistersinger in Dresden mit eben der 
Gründlichkeit und peinlichen Sorgfalt zuwege brachte, die 
ihn auch sonst auszeichnete. Dafs Wagner selbst sich 
nicht in Lobeserhebungen über Rietz ergeht, ist begreiflich. 
Ihre beiderseitige Kunstanschauung war eben zu verschieden 
und Wagner, unbestritten leicht zu Vorurteilen geneigt 
(das haben selbst seine treuesten Freunde spüren müssen), 
war nicht der Mann, ein nur teil weises Entgegenkommen 
dankbar anzuerkennen. 

Neben s«ner Tätigkeit als Dirigent, die ihren Abschlufs 
m Dresden am Hoftheater fand, dem er von rSfio bis zu 
seinem Tode angehörte, erwarb sich Rietz einen aus¬ 
gebreiteten Ruf als Herausgeber klassischer Werke. Ein 
Urteil über den Umfang dieser Arbeit, über ihre Schwierig¬ 
keit ermöglicht uns eine Darstellung, wie sie Otto Jahn, 
der bekannte Mozart-Biograph in den „Grenzboten*' 1864 
geliefert hat. Er nennt die Mitarbeiter (David, Reinecke, 
Richter, Bagge, Franz Espagne) und bemerkt über Rietz, 
„dafs er durch seine Teilnahme an den Publikationen der 
Bach- und Händelgesellschaft, durch seine Ausgaben von 
Haydns Sinfonien und Mozarts Konzertarien seinen Beruf 
als Herausgeber bewährt und gezeigt hat, dafe in ihm ein 
Philolog verloren gegangen ist, was sehr zu bedauern sein 
würde, wenn er nicht Musiker geworden wäre". 

Einen Hauptteil seiner Leipziger Periode (1847—1860) 
nimmt seine Tätigkeit als Lehrer am Konservatorium in 
Anspruch. „An ihren Früchten sollt ihr sie erkennen" — 
dieser Mafsstab fördert nur die vorteilhafteste Meinung über 
Rietzens pädagogische Qualitäten zutage. Die stattliche 
Reihe von hervorragenden Künstlern, Dirigenten, Kom¬ 
ponisten und Musikgelehrten, die ihm den Grundstock ihrer 
Bildung verdankt, wird durch Namen ausgefüllt wie Radecke, 
Dessoff, Levy, L. Normann, Nicolai, Rudorff, Franz 
V. Holstein, Bargiel, Dietrich, Jadassohn, Gernsheim, K. H. 
Döring, Friedr. Hegar, Fel. Dräseke u. a. Auch Hans 
V. Bülow, der später ziemlich mokant über Rietz schreibt; 
trug sich noch 1848 mit dem Gedanken: „bei Rietz Unter¬ 
richt zu nehmen, der sehr gerühmt wird und an Haupt¬ 
manns Stelle am Konservatorium bereits seit längerer ^it 
vertritt." Was ihm beim Unterricht zustatten kam, war 


sein immenses theoretisches Wissen, seine Klarheit über 
musikalische Formverhältnisse und seine langjährige Er¬ 
fahrung. 

Dafs ihm für seine riesige Arbeitsleistung der Lohn 
wurden ist im Interesse der allgemeinen Wertung der Kunst 
nur zu loben. So lud man ihn häufig zur Leitung gröfserer 
Musikfeste ein (Aachen, Düsseldorf), die Universität verlieh 
ihm zur Schillerfeier 1859 den doctor honoris causa. Ehren¬ 
mitglied war Rietz von vielen Vereinen, Akademien (Berlin, 
Stockholm) und Gesellschaften. Die letzte und höchste 
Ehrung war seine Ernennung zum Generalmusikdirektor 
anläfslich seines 40. Dirigentenjubiläums. 

Freilich ward auch ihm des Lebens Freude nicht „un¬ 
gemischt" zuteil. Seine letzten Lebensjahre waren ihm 
vergällt durch allerlei Verdrufs in Amt und — Familie. 
Von der letzteren erfahren wir, dafs er zweimal verheiratet 
war. Ein Sohn aus erster Ehe lebte seit 1880 in Bozen 
als Direktor des dortigen Musikvereins. Seine zweite Ge¬ 
mahlin Therese Kindermann heiratete er 1854. Sie war 
die Schwester des berühmten Baritonisten August Kinder¬ 
mann (f 1891) und starb bereits 1861. Vier Söhne und eine 
Tochter entsprossen dieser Ehe. Amlsmüde wollte er 
einige Jahre dem otium cum dignitate widmen als ihn kurz 
vor Antritt der Pension der Tod ereilte. 

Ein imposantes Leichenbegängnis am 15. September 
1877 morgens VsW geleitete den toten Meister zur letzten 
Ruhestätte auf dem Trinitatisfriedhofe. In den Annalen 
der Dresdner Kunstgeschichte steht sein Name neben den 
berühmtesten, und auch von ihm gilt Schillers Wort: 

„Wer den Besten seiner Zeit genog getan. 

Der hat gelebt für alle Zeiten.“ 


Berliner Konzerte. 

Von Walter Dahms. 

Um einmal von der Kammermusik zu sprechen: sie ist 
nicht mehr so stark in der Konzertflut vertreten wie im 
vorigen Winter; aber immer noch erfreulich genug. Nur 
liegt eine merkwürdige Zagheit über diesen Veranstaltungen. 
Man will das Publikum nicht mit Novitäten abschrecken. 
So müssen ganz sichere Namen das Programm schmücken, 
Mozart, Beethoven, Schubert', Brahms. Namentlich der 
Brahms-Kultus nimmt ungeahnte Dimensionen an. Bisher 
war er nur etwas für die oberen Zehntausend in der Musik¬ 
welt; jetzt drängen sich auch die mittleren Dreimalhundert¬ 
tausend dazu und seufzen mit verzücktem Augenaufschlag: 
Ach, Brahms! Die Mode mufs eben mitgemacht werden, 
wenn auch das tiefere Verständnis flir die grenzenlose 
Weite der Brahmsschen Kunst fehlt. Man kann in den 
Konzertsälen tolle Sachen erleben und der Bramsverehrer 
hat oft genug Grund zu sagen; Armer Brahms! Irgend 
jemand hat gesagt, bei Brahms scher Musik kann man sich 
immer etwas denken. Und das reizt und fesselt die Leute. 
Musik, bei der man sich nichts denken kann, wird gering¬ 
schätzig angesehen. In der Tat wird der Name Haydn 
immer seltener auf den Programmen. Und begegnet man 
ihm einmal, dann wendet man sich mit Grausen. Haydn- 
sche Gemächlichkeit und Beschaulichkeit wird mit den 
wahnwitzigsten Tempis zu Tode gehetzt. Wir leben eben 
in einer sehr fortgeschrittenen Zeit. 

Aber trotz alledem bilden die Kammermusikkonzerte 
Lichtpunkte im Musikleben; sie sind Sammelpunkte der 
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ernsten Musikfreunde. In einem Max Abind ging 

es hoch her. Die Klarinetten-Sonate Op. 107, von Reger 
selbst und Kammermusikus VViehel (Meiningen) herrlich ge- 
spielti offenbart immer neue Schönheiten. Neu war eine 
Klavier «Violin-Sonate £ moll Op. 122, in der, wie so oft 
bei Reger, unwegsame und schwer eingängige Ecksätze 
ein tiefes Adagio einschliefsen. Mehr Licht! mehr nalür- 
Hche Freude am schönen Klang! möchte man Reger immer 
Zurufen. Alexander Schmuller geigte zu Regers poetischem 
Klavierspiel mit sieghafter Virtuosität. Gertrud Fischer- 
Maretzki sang neben älteren Liedern fünf neue Kinderlieder, 
von denen „Mariä Wiegenlied“ mit Recht sehr gefiel. Und 
zum Schlufs entfesselten Reger und Leonid Kreutzer mit 
einer grandiosen Wiedergabe der Introduktion, Passacaglia 
und Fuge für zwei Klaviere Beifallsstürme. Zu recht unlieb¬ 
samen Szenen kam es im ersten Konzert des Böhmischen 
Streichquartetts. Man spielte zum ersten Male ein 
Streichquartett, Op. 31, von Joseph Suky dem zweiten Geiger 
der Genossenschaft. Das inhaltlose, quallig aufgeblasene 
Stück bewegt sich in den extremsten Auswüchsen des 
Musikalisch-Häfslichen. Ein heftiger Tumult im Saal war 
die Antwort des Publikums, das anscheinend gekommen 
war, uro Musik zu hören. Brahms’ Klavierquartett G moll 
mit Josef Lhivinne am Klavier mufste die Wogen der Er¬ 
regung wieder glätten. In der Kölner Trio-Vereinigung 
der Herren Lazzaro Uzielli, Bram Eldering und Friedrich 
Grützmacher stellte sich ein Ensemble vor, das seine 
Hörerschaft mit virtuosem Elan zu packen versteht. 
Dvorak- ist der rechte Komponist für sie. Den hin- 
reifsendsten Eindruck machte aber auf mich in der letzten i 
Zeit das Hefs-Quartett. Hier sind alle Vorzüge bei¬ 
sammen, feinste Abtönung des Ensembleklanges, ein 
Musikertum echtester und bodenständigster Art, sprühende 
Lebendigkeit und dabei doch eine treue Sachlichkeit im 
Vortrag. Genug, wenn man das Hefs-Quartett preisen will, 
roufs man die höchste Tonart anstimmen. Aber auch das 
Klingler-Quartett hat viel Sympathien für sich. Hier 
wird die Joachimsche Tradition gewahrt. Henri Marteau 
hat mit seinen Kammermusikunternehmungen entschieden 
kein Glück in Berlin. Sein neugegründetes Streichquartett 
ist durch den plötzlichen Tod des jungen Cellisten Guaita 
in die Brüche gegangen. Die Trioabende mit Dohnanyi und 
Hugo Becker finden trotz erlesenster Kunst kein Publikum. 

Auch von den Solisten mufs einmal die Rede sein. 
Sie sind die gröfsten Heimsuchungen des Kritikers. Geht 
er auf Entdeckungsfahrten nach neuen Talenten, so erlebt 
er meist Enttäuschungen. Aufser dem kleinen Wunder¬ 
geiger Jascha Heifetz hat in diesem Winter bisher noch 
kein unkannter Name Aufsehen erregt. Heifetz ist aller¬ 
dings ein Phänomen, das ein Dutzend guter Durchschnitts¬ 
geiger aufwiegt. Geradezu fabelhaft war sein vollendetes 
Bachspiel. Hoffentlich nimmt er einen ähnlichen Auf¬ 
schwung zur Giöfse wie Franz von Veesey, der zum Meister 
geworden ist, ernst, fast herbe und verschlossen im Aus¬ 
druck, aber von mächtiger Tiefe. Wie soll man angesichts 
solcher Frühreife die richtige Distanz zu der Kunst er¬ 
fahrener und langbewährter Meister finden? Willi Hess 
spielte bei Nikisch das Konzert in ungarischer Weise von 
Joachim so fein, abgeklärt und elegant wie nur einer, so 
dafs darüber nur eine Stimme des Lobes hätte herrschen 
dürfen. Aber die Wunderkinder scheinen wirklich die Be¬ 
griffe zu verwirren. So wie Hels geht es manchem anderen 
Grofsen. Die Pianisten haben weniger Kinderkonkurrenz. 


An die Spitze möchte ich Conrad Ansorge stellen. Was 
für eine Freude, dafs er nun doch endlich Brahms spielt, 
für den geiade er so geschaffen ist. Er ist der Poet unter 
den Pianisten. Das ist oft gesagt worden; aber es gibt 
kein besseres Wort für ihn. Man darf es als erfreuliches 
Zeichen nehmen, dafs Ansorge, der dem Massengeschmack 
keine Konzession macht, eine grofse Verehrergemeinde 
hat. Wie sticht dagegen Moritz Rosenthal ab. Sein Kraft- 
meiertum fiel diesmal ganz besonders auf die Nerven; denn 
er zerhackte Chopin. Auch Leopold Godowsky ging mit 
demselben Chopin nicht sanfr um; er verscherzt sich mehr 
und mehr die Sympathien. Dagegen nimmt Leonid Kreutur 
seinen Weg immer zielbewufster nach oben. Gelingt es 
ihm, das Gefühlsmäfsige in seinem Spiel noch mehr zu 
betonen, dann hat er gewonnen. Wie sehr wünschte man 
auch Walilemar Lütschg den entschiedenen Sieg. Er ist 
so ganz ohne Effekthascherei, nur nach innen gerichtet. 
Sein Beethoven-Abend erwies von neuem, dafs er einer der 
besten ist. Aber wo bleibt das grofse Publikum? Unter 
den Pianistinnen ragte Celeste Chop-Groenevelt hervor. Von 
ihr hörte ich das B moll-Konzert von Tschaikowsky mit 
funkelnder, blitzsauberer Technik, wuchtigem, kraft- und 
saftstrotzenden Anschlag und einem aus dem Vollen 
schöpfenden faszinierenden Temperament; wobei nicht 
verschwiegen bleiben darf, dafs die lyrischen Partien mit 
echt weiblicher Zartheit, aber ohne allen sentimentalen Über¬ 
schwang erklangen. Vom Klavier sind noch ein paar 
Namen zu nennen. Der technisch aufserordentlich begabte 
Friedrich Wilhelm KeiteL Auch der sehr überlegen und 
durchdacht spielende Dr. Paul Weingarten, Er gab einen 
Schubert-Abend, der leider nur altbekannte Sachen brachte. 
Die Klaviersonaten Schuberts scheinen last ganz vergessen 
zu sein. Ein Orgelkonzert von Alfred Sittard bot einmal 
eine willkommene Abwechslung. Hier kam nur Meister¬ 
liches zu Gehör. 

Auch die Sänger schwiegen in dem grofsen Wettbewerb 
nicht still. Eine Stunde reinsten Genusses bot wie immer 
Messchaert seinen zahllosen Verehrern mit einer überirdisch 
schönen Wiedergabe der „Dichterliebe“. Alexander Heine¬ 
mann zeigte sich stimmlich von der besten Seite. Aber 
der Vortrag wies zuweilen Manieriertheiten auf, die unschön 
waren. Er brachte auch einige neue Gesänge des tüchtigen 
Hans Hermann, Anton Bürger darf man ebenfalls in die 
vordere Reihe stellen; er singt vor allem sehr musikalisch, 
Paul Reimers dagegen, der sich verhältnismäfsig grofser 
Beliebtheit erfreut, wird stimmlich immer schwächer und 
sein Vortrag nimmt einen spielerischen Charakter an. Im 
übrigen sind Liederabende ein gefährliches Gebiet. Was 
hier im Durchschnitt geboten wird, spottet jeder Beschreibung 
und Kritik. Und jedes zweite Konzert ist von dieser Art. 
Da rettet man sich schon lieber zu sicheren Genüssen. 
Ganz ausgezeichnet sind in diesem Winter die Nickisch- 
Konzerte. Nichts von Schlaffheit ist dort zu spüren. 
Nickisch vollbringt jedesmal Grofstaten. Er steht hier jetzt 
unzweifelhaft an der Spitze und seine Berliner jubeln ihm 
zu. Aber auch ein anderer Dirigent wurde mit grofsen 
Ehren und Enthusiasmus empfangen: Max Fiedler, Er 
zeigte sich als Brahms-Dirigent mit den viei Sinfonien und 
zwei Ouvertüren und rifs alles mit sich fort. Das sind so 
besondere Erlebnisse, Feierstunden, in denen man neue 
Lebenswerte findet. Wohl dem Künstler, der das zu bringen 
versteht und wohl uns, wenn wir dafür empfänglich sind. 
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Freu dich, du liebe Seele mein 
Von V. Hertel-Friedeishausen. 

Drei Stimmen waren in alten geschriebenen Heften 
vorhanden, der Cantus fehlte. Durch Tümpels Verzeichnis 
fand ich ihn, und zwar zusammen mit den anderen 
Stimmen, im Gothaer Cantionale sacrum 1651, 2. T., S. 211, 
Nr. Llll, ä 4. Helderi, im Abschnitt über den 2. Artikel 
(wegen V. 2: Der auch wahrer Mensch geboren ist, — richtiger 
wäre das Lied wohl zu den Sterbe- und Himmelsliedern 
zu ziehen). Schon ehe mir der Cant, bekannt ward, sah ich 
eine merkwürdige Ähnlichkeit der übrigen Stimmen, be* 
sonders des Alt, sowohl mit Das Jesulein soll doch mein 
Trost (im 1. T. des Cantion, k 4. Helderi) wie mit Joannes 
est nomen ejus von O. d. Lasso, Magnura opus mus. Nr. 77. 
Sollte die Ähnlichkeit zufällig sein? Das war nicht wahr¬ 
scheinlich. Der Cantus brachte dann noch die Überein¬ 
stimmung seines Anfangs mit dem von Joannes. Es ist 
beinahe zu erraten, da& zuerst der Alt. die Hauptstimme 
gewesen, der Cantus also die spätere Beigabe ist. Alle 
drei Tonsätze sind auch inhaltlich verwandt: in zweien 
wird von der Geburt Jesu, im dritten’ von der seines Vor- 
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Der Cantus Helders Freu dich usw.: 


Frew dich du lie - • - bc Sec - Ic mein, 

Und der Widerhall von nomen ejus; 



Die Röß ... lein ab - zu - bre>chen. 

Das Jesulein usw. beginnt ohne den ersten Teil des 


Psalmtons sogleich: 
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Das JE • SU - lein sol doch mein Trost, 
und fährt mit dem ein wenig veränderten ersten Teil fort: 


mem Hey-land seyn und blei ... ben. 

Der An lang des Alt. bei Freu dich usw. und bei Joannes 
genau gleich: 
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In Töplers kathol. Choralmelodien (v. J. 1836) ist Das 
Jesulein aufgenommen. Hat es, wie man fast vermuten 
möchte, katholischen Ursprung, oder ist es mit Freu 
dich usw. wenigstens in Erinnerung an katholische Lieder 
und Töne entstanden? Im Goth. Cantion. ist kein Ver¬ 
fasser für jenes oder dieses Lied genannt, Helder kann 
der Dichter des Neujahrliedes (Das Jesulein) sein. 

Um dieselbe Zeit erscheint das „Schnitterlied“, vergl. 
diese Blätter, 8. J., S. 55 ff. 

Die beiden Lieder im Goth. Cant, und ihre Weisen 
sind Perlen, aber die eine, unser Freu dich usw., war 
bald 300 Jahre im — Pfarrbücherschatze zu Rosa und 
(die drei Stimmen) im hiesigen verborgen. Den Alt, der 
so sehr den Anschein erweckt, die Hauptstimme gewesen 
zu sein, setze ich hierher. 
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Frew dich du lie - be See - le mein, Thu ja mit Fleiß auff- 
Es kömpt der freundlich Bräutgam dein, wil gehn in sei • nen 
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Vnd jhn’n viel Frew-de ma-chen 


Monatliche 

Hamburg. Die Wogen der am i. Oktober begonnenen 
Konzertflut türmen sich himmelhoch. „Zu viel Musik“, 
dies ist und bleibt die Parole und so kann ein tunlichst 
prägnantes Referat sich nur den wichtigsten Aufführungen 
zuwenden. S. von Hausegger brachte in den eisten drei 
philharmonischen Konzerten vornehmlich bekannte Werke 
von Bach, Schubeit, Weber, Beethoven, Mendelssohn, 
Brahms, Lifzt und Tschaikowsky. Neben diesen stamlen 
zwei Neuheiten, A. Ritters recht schwülstiges Tongedicht 
„Kaiser Rudolfs Ritt zum Grabe“ und Regers Orchester¬ 
konzert im alten Stil, letzteres unter Leitung des Kompo¬ 
nisten. Wenn auch Reger in diesem Op. 123 einen modu- 
latorisch weniger überreichen Ton anschlägt und stellen¬ 
weise der Fassung des Concerto grosso folgt, bleibt die 
Komposition doch im allgemeinen der modernen Stilweise 
treu, so dafs man es eigentlich nur als Konzert im 
„Regersehen Stil“ bezeichnen kann. Bei der Beliebtheit 
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des Komponisten ist der reiche Beifall, den das Konzert 
fand, erklärlich. — Messchaert sang im ersten Konzert 
mit grofser Kunst Haydns Ackermann-Arie aus den 
„Jahreszeiten“ und einige Lieder von Brahma Seine 
Vorträge standen auch diesmal wieder auf absolut ton¬ 
künstlerischer Höhe. Wohlverdienten, reichen Beifall fand 
im zweiten Konzert Emil Sauer für den technisch einwands¬ 
freien, delikaten Vortrag des Chopin sehen E moll-Konzerts. 
Unser neuer zweiter Konzeitmeister Jan Gesterkamp 
brachte im dritten Konzert teehnisch fein, aber mit zu 
kleinem Ton Glazonnows stimmungsvolles, einsätziges 
Konzert A moll, Op. 82. S. v. Hauseggers Vortragsplan 
verdient volle Anerkennung, leidet aber jedesmal unter zu 
grofser Ausdehnung. — Neben den interessanten, unter 
den verschiedenen einheimischen Dirigenten stehenden 
Volkskonzerten unseres Verein <ler Musikfreunde, die die 
ganze Saison durchziehen, wurde am 21. Oktober das 
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alljährlich stattfindende Vereinskonzert gegeben, das dies¬ 
mal unter Artur Nikischs hypnotisierender Führung in 
ebenfal s zu grofser Ausdehnung neben Werken von Brahms, 
Liszt und Wagner, noch Debussys programmatiche Gefühls¬ 
duselei „Prelude a Tapres-midi dun Faune** brachte. — 
Im ersten Konzert der unter Nikisch stehenden Berliner 
Philharmonie erschienen Werke von Händel, Beethoven, 
Smetana und Rieh. Straufs. — Als ein Ereignis ist das 
Wiederaufireten des rhythmisch festen Max Fiedler zu be¬ 
zeichnen, der in enero eigenen Konzert in rühmlicher 
Weise nur bekanntes von Beethoven, Straufs, Rachmaninoff 
und Wagner vorführte. — Interessant war die erste der in 
jedem Jahr stattfindenden, als „Hamburgische Konzerten** 
bezeichneten Aufführungen unter Francesco P. Negüa^ 
zunächst durch die Vorführung einer eigenen, aus drei 
Sätzen bestehenden Manuskriptsinfonie „Italo Tedesca**. 
Die programmatische Komposition schildert charakte¬ 
ristisch das nationale Leben Italiens und Deutschlands. 
Ihre Vorzüge bestehen in einer bis ins Detail geschickten 
Arbeit und ausgereiften Kunst klangschöner Orchester¬ 
behandlung. In dem mit Mozarts Ouvertüre zu „Die 
Zauberflöte** eröfiheten Konzert sang Fräulein Marie Freund 
aufser Brahms sehen Liedern noch mit ersichtlicher Hingabe 
das Altsolo in der Brahms sehen Rhapsodie. Offenbar 
war eine merkliche Indisposition die Ursache, dafs die 
Sängerin wenig Erfolg erzielte. -Auch der herbeigezogene 
„Männerchor Hamburger Bankbeamter** schien seiner dank¬ 
baren Aufgabe in der Rhapsodie nicht gewachsen. — Im 
ersten der unter Felix Wayrsch stehenden Altonaer 
Orchesterkonzerte, das mit Mozarts Es dur-Sinfonie begann 
und sich in Werken von Bach und Reger aussprach und 
sich der Solisten Walter Schulte' Prisca und Mimi Sehulze- 
Prisca-Bussius aus Würzburg erfreuen durfte, erschienen 
als Orchesterneuheiten Ariels Gesang nach Shakespeares 
„Sturm** von Walter Braunfels und Georg Schumanns 
schwungvolle Ouvertüre „Lebensfreude»*. 

Nachdem die im Juni r9o6 eingeäscherte St. Michaelis¬ 
kirche am 19.Oktober durch einen feierlichen Aktus eingeweiht 
wurde, fand acht Tage später noch eine besondere Musik¬ 
aufführung statt, die unter Alfred Sittard stand. Bei dieser 
trat zunächst die unter Anordnung Sittards, Paul Meders 
und y. Spengels von Ifalher (Ludwigsburg) neuerbaute 
Orgel als gröfste aller Orgelwerke der Jetztzeit in volle 
Tätigkeit in einigen von Sittard mit grofser Kunst und 
Virtuosität dargebotenen Werken von Bach, C€sar Franck 
und Reger. Aufserdem sang der unter Sittard stehende 
Elitechor mit tadelloser Reinheit und leidenschaftslos 
kirchlichem Vortrag drei herrliche Kompositionen von 
A. Scarlatti, M. Praetorius und Mendelssohn. Der genufs- 
reiche, aber zu ausgedehnte Konzertabend brachte aufser¬ 
dem noch Solo Vorträge des Fräulein M. Philippi und 
Konzertmeister H. Händler, Fräulein Philippis Gesang 
erwies sich, vermutlich unter Indisposition stehend, nicht 
in allen Teilen künstlerisch abgerundet, am wenigsten in 
der Bach sehen Arie „Gelobet sei der Herr mein Gott**. 

Die Cäcilia (Prof. J. Spengel) veranstaltete am 4. No- ' 
vember eine erhebende Brahms - Feier, gekrönt mit Beet¬ 
hoven schem Schlufs. Es wurde mit dem Schicksalslied 
begonnen, denen Lieder am Klavier (Frau Ottilie Metzger- 
Lattermann)^ Chorlieder und die Rhapsodie folgten. Der 
zweite Teil brachte Beethovens „An die Hoftnung** (zweite 
Komposition) mit Orchester eingerichtet von Spengel und 
die selten zu Gehör gekommene „Meeresstille und glückliche I 


Fahrt.** Es war ein herrliches, durch keinen Mifston 
getrübtes Konzert, in dem der Chor auf absoluter Höhe 
technischer, wie geistig einwandsfreier Leistungsfähigkeit 
sich behauptete. Besonders zu betonen ist noch das freie, 
klangschöne und dabei sichere Heraustreten der führenden 
Stimmen, ebenso ihre gleich tonliche Besetzung. Die 
enthusiastischen Beifallsbezeugungen des distinguierten Audi¬ 
toriums galten auch den Vorträgen der Solistin, die sich 
auch diesmal wieder mit vollem Recht als eine der hervor¬ 
ragendsten Vertreterinnen des Konzertgesanges bewährte. 

Der Voitragsplan des ersten Hauptkonzerts unseres 
unter Prof. Dr. Barth stehenden Lehrer-Gesangvereins 
enthielt diesmal manches Neue. Zunächst das nicht gerade 
anziehende, aber charakteristische „Gegen den Wind** von 
Peter Fafsbänder und Rudolf Wagners reizvolles „In 
Sevilla'*. Im weitern Verlaufe des viel des Interessanten 
bietenden Abends erschienen 3 auf einen volkstümlichen 
Ton gestimmte Gesänge aus Bernhard Sekles dankbar 
gehaltenen Zyklus mit Sopransolo „Volkstümliche Gesänge**, 
wie Kompositionen von Mathieu Neumann und Hans 
Heinrichs. Von besonderer Anziehungskraft erwies sich 
Schuberts ebenfalls als Neuheit vorgetragene Komposition 
„Daphnis**, in Adolf Kirchls Bearbeitung für Chor. Den 
Höhepunkt der Chorvorträge bildete Friedrich Hegars 
wirkungsvolle „Hymne an den Gesang**. Auch die zart 
gehaltenen Gesänge, wie z. B. „In Sevilla** usw. bewiesen 
den gleich hohen Grad gesanglicher Vollendung. Nicht 
unwesentlichen .\nteil am Gelingen des genufsreichen 
Abends hatte die Solistin, Frau Käthe Neugebauer-Ravoth^ 
deren heller, wohlgeschulter Sopran sich aufser bei Sekles auch 
in Liedern von Brahms verwertete. Prof. Emil Krause. 

Insterburg. Der Oratorien verein, Dirigent Kgl. Musik- 
diiektor Franz NotZy brachte Sonnabend den 16. November 
Aug. Klughardts Oratorium „Die Zerstörung Jerusalems** 
zur Aufführung. Das war eine musikalische Tat — ein 
Ereignis. Das von Anfang bis Ende fesselnde Werk ist hoch- 
dramatisch; es fehlt nur noch die szenische Darstellung. 
Es stellt grofse Anforderungen an Chor und Orchester. 
Doch auch die Solisten sind reichlich mit schwieriger Auf¬ 
gabe bedacht. Das herrliche Gelingen des überaus wert¬ 
vollen Werkes, auf dessen zahlreiche Schönheiten, treffende 
Charakteristik, edle Tonmalerei usw. ich hier das näheren 
nicht eingehen kann, ist in erster Linie dem Dirigenten 
zuzuschreiben. Notz beherrschte das Opus in jeder Be¬ 
ziehung; daher gelang ihm die Durchführung der instru¬ 
mentalen und vokalen Feinheiten einschliefslich einer 
stellenweise geradezu effektvollen Aussprache der Singenden. 
Der Chor leistete, kurz gesagt, Grofsartiges, Herrliches 
Was waren das z. B. für lebendige Volksszenen — anderer¬ 
seits aber auch event. leise dahinflutende, harmoniesatte, 
breite Unterlagen, von d.enen sich die Soli abhoben! Das 
Orchester — die verstärkte Kapelle des Inf.-Rgts. Nr. 15 
(Obermusikraeister Hejsler am ersten Geigenpult) — hatte 
grofse Schwierigkeiten zu überwinden, besonders auch in 
rhythmischer Beziehung; aber es kam sieghaft durch und 
darüber hinweg. Einige tüchtige Vereinsmitglieder halfen 
mit. — Und nun die Solisten: Sopran — Frau Lillian 
Wiesihe-BerWn hat ein tonreiches, sehr angenehmes Organ, 
gute Technik, warmen Vortrag, ist aber mehr Lieder- als 
Oratoriensängerin. Für das materielle GröfsenVerhältnis 
eines Oratoriums fehlt das Kompakte, Grofszügige der 
Stimmittel. Alt — Fräulein Hertha Dehmlow-BtTWvi, eine 
Heroine in Fugur und Stimme, für das grofse Pathos des 



Monatliche Rundschau. 


63 


Oratoriums prädisponiert, mit prächtigem, mächtigem | 
Organ. Sie kann aber auch, so in Liedern, innige, weiche, 
warme Töne anschlagen. Tenor — Herr Henry Worms- 
Hamburg verbindet den Helden mit dem Lyriker, 
doch mehr nach dem Leidenschaftlichen neigend. Seine 
tonreiche Stimme erinnert durch einige Dicke in der 
Mittel- und Tiefregion an Bariton. Der Vortrag ist lebendig. 
Bafs — Herr Otto Scftwendy-B^rWn^ ein, scheints, noch 
sehr junger Herr, hat gutes musikalisches Verständnis, 
feine Psychologie und Temperament, aber die Stimme 
will nicht immer mit. Bei ihm weist die obere Region 
auf Bariton hin, während die Stimme nach unten be¬ 
denklich verblalst. Die Intonation ist zumeist unklar, 
man kann die Intervalle nicht recht unterscheiden. Nur 
iu der Höhe, besonders par force, wird die Tongebung 
klarer. Vorausgesetzt, dafs es sich hier überhaupt um 
einen rassereinen Bafs handelt, werden weitere Studien 
hoffentlich ein sehr gutes Resultat zeitigen. — Tags darauf 
fand ein i7a ständiges So listen konzert statt. In Liedern 
von Schubert, Mendelssohn, Löwe, Brahms, Lifzt, Rieh. 
Straufs, Massenet, Ramrath usw. batten die Genannten Ge¬ 
legenheit, nach eigener Wahl und persönlichem Geschmack 
ihr Bestes in die Arena zu führen. Hier bestätigte sich 
das oben Gesagte ihrer Eigenart und es kam in diesem 
freieren Rahmen vorteilhafter zur Geltung, so dafs der 
einem jeden' von ihnen gespendete reiche Beifall, Hervor¬ 
ruf (hierauf einige Zugaben) erklärlich und berechtigt war. 
Am besten schnitt die Altistin ab, nach ihr die Sopranistin. 
Musikdirektor Kich. Fricke führte die Klavierbegleitung 
gewohntermafsen in verständiger Anpassung efifektvoll aus. 
Der Oratorien-Verein bot diesmal etwas so aufser- 
gewöhnlich Gutes, dafs er sich für eine Weile selbst 
Konkurrenz gemacht haben mag — das fürchte ich! 

Dr. mus. J. H. Wallfisch. 

München. Ferdinand Löwe hat im Münchener Konzert- 
Verein einige Novitäten aufgeführt, die am Anfang meiner 
Besprechung beachtet werden sollen. Regers „Konzert im 
alten Slil‘‘ versucht eine Wiederbelebung des „concerto 
grosso ^7 mehrere obligat behandelte Stimmen mit 

dem Gesang des Orchesters wetteifern. Für Regers Virtuosi¬ 
tät in satztechnischen Dingen sprach die Novität selbst¬ 
verständlich, und Löwes Dirigentenkunst war danach angetan, 
den schwierigen und komplizierten Stil des Meisters dem 
Hörer abermals recht nabe zu bringen. Ein seltsames 
Opus lernte man in Paul Juons Tripelkonzert (Episodes 
concertantes^ für Violine, Cello und Klavier mit Orchester, 
Op. 45, kennen. Es ist dies eine Komposition, die, wie alles, 
was Juon geschrieben, von einem unleugbaren Temperament 
zeugt, im übrigen so viel an Uneinheitlichem in den Gegen¬ 
sätzen zeigt, dafs man nicht recht weifs, was mit ihr 
eigentlich gesagt sein soll und sich fragt, ob mehr als eine 
bessere musikalische Unterhaltung bezweckt ist. Für den 
weiteren Verlauf des Winters hat Löwe einige interessante 
Neuerscheinungen aufgespart. Tm grofsen und ganzen 
erfreut er seine Zuhörer heuer mit einer gröfseren Anzahl 
neuerer Werke von Brahms, Tschaikowsky, Liszt, Straufs 
und berücksichtigt die im Sommer wie zur Winterszeit 
reichlich abgespielten Klassiker nicht mehr, als es notwendig 
ist. Eine besondere Anziehungskraft üben die Solisten aus, 
und hier war es neben dem prachtvollen Dohndnyi vor 
allem Eugeti d^AWerty der herrlich wie am ersten Tage als 
König aller Klavierspieler seine Siege feierte. Berta 
Morena brachte die Seblufsszene der Götterdämmerung 


in den Konzertsaal und wurde als Lokalberühmtheit 
natürlich sehr beklatscht. Auswärts darf man es dennoch 
sagen, dafs sie fast völlig versagte. Ist sie schon auf der 
Bühne nicht zur Vertreterin der grofsen Gesangspartien 
einer Heroine geschaffen, so zeigt sich dies im Konzertsaal 
doppelt. Unter den wenigen Dirigenten, die in München 
selbständig auftreten, fiel der junge Franz von Hoesslin auf, 
der eine für einen Anfänger ganz erstaunliche Sachkenntnis 
bewies und durch sein Talent die Aufmerksamkeit aller 
auf sich lenkte. Von den Novitäten, die er aufführte, 
interessierten Debussys „rondes de printemps^^, insofern 
sie ein feinstes und subtilstes Bild von dem französischen 
Koloristen und seiner poetisierenden Richtung ergaben. 
Eine Überraschung eigentümlichster Art wurde dagegen 
dem Publikum mit Regers neuer „romantischer Suite“ 
Op. 125 bereitet. Ihre drei Sätze sind nach der Unterlage 
Eichendorffscher Gedichte entstanden, und der Leipziger 
Meister ist mit ihnen ganz in die Lande der Stimmungs¬ 
musik eingezogen. Dafs er dabei Eichendorff auch nur 
irgendwie nahe gekommen sei, mufs ich entschieden be¬ 
streiten, so glänzend, farbenprächtig und gegensätzlich die 
einzelnen Sätze sind, und sowenig man, von Einzelheiten 
abgesehen, von dem gewohnten Reger in ihnen verspürt. 
— Die Konzertgesellschaft für Chorgesang, die 
nunmehr von Professor Eberhard Schwickerath geleitet 
wird, griff zu dem „Requiem“ von Verdi zurück, das eine 
brillante und grofszügige Wiedergabe erfuhr. Die musi¬ 
kalische Akademie leidet andauernd unter den Nöten, 
die dem Hoftheater durch das Fehlen eines ersten 
Dirigenten beschieden waren. Für die ersten Konzeite 
war Karl Panzner als Gast gewonnen, der in Nord¬ 
deutschland wie auch hier von früherer Gelegenheit wohl- 
bekannte Meister. Ich hörte unter anderem den ,/ara- 
thustra“ von Straufs von ihm, der aber im Orchester 
auffallend matt war. Ossip Gabrilowitsch der berühmte 
Pianist, der seit längerer Zeit in München lebt, veranstaltet 
in diesem Winter nicht weniger als zwei grofse Konzert- 
Zyklen. Im ersten tritt er als Pianist auf und spielt in 
jedem Konzert drei grofse Klavier-Konzerte, bekannteste 
und bewährteste Stücke, die aus der Zeit von J. S. Bach 
bis zur Gegenwart ausgewählt und durch eine gemeinsame 
Betitelung verbunden sind, im zweiten Zyklus ist er als 
Dirigent mit dem Konzert-Vereins-Orchester wie in den 
letzten Jahren tätig. 

Die Kammermusik treibt in München Blüten, und diese 
Blüten tragen Früchte, wie man sie vor einem Jahrzehnt 
noch nicht für möglich gehalten hätte. Leider beschränken 
sich die „Böhmen“ wieder ausschliefslich auf Beethoven 
und Brahms, während das „Münchener Streichquartett“ 
für jedes Konzert eine Neuaufführung mitbringt. An 
anderem Ort, vom „neuen Streichquartett“ nämlich, 
hörte man ein Quartett von Jan Ingenhoven, dem ein¬ 
heimischen Musiker, der sich hier abermals als talentierter 
und origineller Kopf zeigte, einer von denen, für die De¬ 
bussys Einflufs nicht eine Gefahr bedeutet. Kurt Strieglers 
„Kammersinfonie für fünf Streich- und fünf Blas¬ 
instrumente“, der sich die „neue Kammermusik-Ver¬ 
einigung“ widmete, darf dagegen nicht einen Anspruch 
auf innere Selbständigkeit machen. Ihre Vorzüge liegen 
in zum Teil eigenen Klangwirkungen. Einen hohen Genufs 
spendete das Pariser Capet-Quartett, und das klanglich 
charakteristische „ungarische Streichquartett“ darf 
I nicht vergessen werden. Ehe ich zu den Solistenkonzerten 
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übergehe, erwähne ich der Kuriosität halber noch Schön¬ 
bergs „Pierrot lunaire“, der in einem eigens dazu ver¬ 
anstalteten Konzert aufgeführt wurde und bei dem Publi¬ 
kum und der Kritik einen einstimmigen Heiterkeitserfolg 
fand. Unter den konzertierenden Pianisten mufs noch an 
erster Stelle der Meister Joseph Pembattr genannt werden, 
neben ihm Wanda Landowskoi^ die berühmte Cembalistin, 
und als Neuerscheinung Edwin Hughes, Johanna Dieiz 
gab einen selten schönen Schillings Abend, bei dem der 
Komponist begleitete. Von anderen berühmten Sänger¬ 
innen war Tilly Koenen ihres Erfolges sicher, während 
Edyth Walker stimmlich viel schuldig blieb. Elisabeth- 
Afunthe-Kaas arbeitet an ihrer Vollendung, von Debütanten 
möchte ich Dr. Carl Ludwig Lauenstein und Marie Lydia 
Günther als vielversprechende Talente nennen. Violin- 
Abende sind in diesem Winter fast vorherrschend, und es 
wird schwer hier eine Auswahl zu treffen. Über Meister 
wie Kreisler und Flesch hatte die Kritik nicht viel Neues 
zu sagen. Bei Robert Reitz^ dem Weimarer Konzertmeister, 
fand man bis auf kleine Unfreiheiten, die noch auf das 
Orchesterspiel deuten, so ziemlich alles, was auf die 
glänzende Entwicklung einer starken Begabung deutet. 
Ehrlichkeit und Frische bedarf hier ebenso der Förderung, 
wie die unsinnige Reklame für einen Kubelik des 
Protestes. Als ein Harfenvirtuose ersten Ranges, somit 
als grofse Seltenheit, mufste Luigi Magistretti anerkannt 
werden. 

Als Leiter der Oper wurde nunmehr Bruno Walter^ 
über den ich im November-Heft ausführlicher ge¬ 
schrieben, gewonnen, obgleich die Bedenken, wie ich sie 
ausgesprochen, verschiedentlich geteilt werden. An zweiter 
Stelle wurde Kapellmeister Hejs aus Aachen engagiert, 
und im laufenden Jahr ist Kurt Meyrowitz tätig. Zur 
Einstudierung kam „Oberst ChaberP^ die Oper von 
Waltershausen, die zur Zeit über die meisten deutschen 
Bühnen geht oder schon gegangen ist. Die Handlung 
erschien hier allenthalben recht wirkungsvoll, während die 
Musik wenig Anlafs zu besonderen Bemerkungen gab. 

Willi Gloeckner. 

— Der Erste Internationale Musikpädagogische 
Kongreß findet 1913 unmittelbar nach den Ostetfeiertagen in 
Berlin statt. Die Arbeiten des Kongresses werden sich in folgende 


Abteilungen gliedern: I. Allgemeine Erziehungs- und Bildungsfragen. 
II. Soziale und Standesfragen. III. Beratung über Reorganisation 
der Musikbildungsanstalten. IV. Neue Forschungen und Ergebnisse 
auf dem wissenschaftlichen und praktischen Gebiete des Kunst¬ 
gesanges. V. Reformen auf dem Gebiete des Schulgesanges in den 
höheren und den Volksschulen. Der Musikunterricht auf deu 
Präparandenanstalten und den Lehrerseminaren. VI. Spezialfragen 
ans dem Gebiete der Technik und Methodik des Klavieis und der 
Streichinstrumente. Anfragen bezüglich Anmeldungen von Vor¬ 
trägen sind möglichst bald, spätestens bis zum i. November, an 
die Geschäftsstelle des Deutschen Musikpädagogischen 
Verbandes. Berlin W. 62, Lutherstr. 5, zu richten. 

— Lina Ramann^ die in München verstorbene Liszt-Biographin, 
hat — wie jetzt bekannt wird — ungemein schätzenswerte Memoiren 
in Form von Tagebuchaufzeichnungen hinterlassen und mit der 
literarischen Herausgabe derselben letztwillig den Dramaturgen der 
Dessauer Hofoper. Prof. Dr. Arthur Seidig beauftragt. Die Auf¬ 
zeichnungen führen den Gesamttitel „Lisztiana*^ und behandeln 
in der Hauptsache das persönliche Verhältnis Lina Ramanns zu dem 
Meister. Zahlreiche no.h ungedruckte Briefe Liszts, auch einige der 
Fürstin Wittgenstein, Hans von BOlows u. a. gehören zu dem wert¬ 
vollen Material und außerdem mehrere Originalbeilagen von Liszts 
eigener Hand. Über Zeitpunkt und Veröffentlichung der Memoiren 
ist noch keine nähere Bestimmung getroffen worden. Gewisse be¬ 
sondere Wünsche der Erblasserin bleiben dabei zu berücksichtigen. 

— Die von Waldemar von Baußnetn geleitete Großherzog¬ 
liche Musikschule in Weimar, die im vergangenen Schuljahre 
12 historische Klavierabende veranstaltet hat, wird m diesem Schul¬ 
jahr aus Anlaß ihres 40jährigen Bestehens in 10 Vortragsabenden 
die Entwicklung der Kammermusik vom 15. Jahrhundert bis 
zur Gegenwart zur Darstellung bringen. 

— In Düsseldorf erzielte unter Karl Panzner ein Klavier¬ 
konzert von F. Max Anton^ das der Komponist selbst spielte, 
lebhaften Beifall. 

— Ende November d. J. gelangten im 48. Orgelkonzert des 
rühmlichst bekannten Zwickauer Orgelvirtuosen Paul Gerhardt 
drei Choral-Stimmungsbilder für Oigel von dem österreichischen 
Komponbten Bruno Weigl und eine groß angelegte sinfonische 
Dichtung für Orgel „Totenfeier“ vom Koiuertgeber mit großem 
Erfolg zur Uraufführung in Deutschland. 

— Der Richard Wagner-Verein in Darmstadt feieile durch 
ein Konzert der Meininger Hofkapelle unter Max Reger seinen 
200. Vereinsabend, dem sich ein Festmahl anschloß. Besonders 
gefeiert wurde dabei außer Reger der hochverdiente Schriftführer 
des Vereins, Großh. Rat Sonne,^ und die beiilen Vorsitzenden Major 
Oon Hahn und Arnold Mendelssohn. 


Besprechungen. 


Schumann, Camillo, Skizzen aus dem Thüringer Wald, 
Op. 23. Acht einzelne Stücke. Langensalza, Verlag von Hermann 
Beyer & Söhne (Beyer & Mann). 

Einzelne Stücke, namentlich Paulinzella erheben sich über das 
Niveau der Salonmusik, alle sind der unbefangene Eiguß eines warm¬ 
fühlenden Mannes von künstlerisch feinem Geschmack, der es ver¬ 
steht, klaviermäßig zu schreiben. Bei geringer Schwierigkeit klingt 
z. B. die Liebeszene (Abendstiromung am Goetbebäuschen; so perlend, 
daß sie als Vortragsstück bald beliebt sein wird. Zur Erholung 
können die Stöcke ohne Vorbehalt empfohlen werden. 

Greif, Martin, Ged ichtc. Für eine Singstimme mit Klavier 
von Frit» Jürgen. B. Schotts Söhne. 

Die 36 Lieder sind ohne Opuszahl, gewiß aber Schöpfungen 
eines jugendlichen Autors. Die Gefahr, gleichmäßige Stimmungen 
zu wiederholen, war durch die Textwahl bedingt, die Durchnahme 
des Bandes ist daher etwas ermüdend. Als Gesamteindruck ergibt 
sich aber die Feststellung, daß Jürgens eine kräftige Begabung sein 


eigen nennt, die aller Voraussicht nach zu eigengeprägter Musik ge¬ 
langen wird. Bemerkenswert ist die Zuverlässigkeit des Geschmackes, 
die Emst und Wehmut nicht in Sentimentalität verkehrt. Männliche 
Zurückhaltung, Vermeidun gdes Gleißenden und Süßlichen, stimmungs¬ 
sichere Konzentration des musikalischen Ausdrucks kennzeichnen die 
Lieder. Jürgens hält sich in ihnen an die Diatonik, modulieit nicht 
zu häufig, führt die Singstimme sangbar und ordnet ihr den Klavier¬ 
part unter. Als das beste Lied möchte ich Nr. 14 (Im Walde) be¬ 
zeichnen, das eine köstliche Bereicherung der Hausmusik ist. Die 
unmittelbarste Wirkung aber hat wohl Nr. 25 (Der Geworbene). 
Jedenfalls muß dieses Liederheft aufmerksam beachtet werden. 
Jürgens führt sich mit ihm gewichtig ein. 

Sitligaglia, Leone, Tre canti, Op 37. Volksausgabe Nr. 3646. 

Breitkopf & Härtel. 

Gefällige Lieder, die ebenso gern gehört wie gesungen werden 
dürften. 

Franz Rabich. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 
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Anton Bruckner. 

Von Eugen Segnitz. 


Eine nur in sehr seltenen Fällen anzutrefFende 
Harmonie verbindet Anton Bruckners Künstler- 
und Menschentum. Beides erscheint hier untrennbar, 
aus beiden ergibt sich als Summe jene gewaltige 
Individualität, die dem Meister für alle Zeiten eine 
der höchsten Stellen in der Entwicklungsgeschichte 
der Musik, insbesondere der sinfonischen und geist¬ 
lichen, sichern wird. Bruckner stand zu seiner 
Kunst stets in einer Art von religiösem Verhältnis. 
Denn die Musik war ihm ein und alles — Offen¬ 
barung und Prophetie, Mysterium und Eingangs¬ 
pforte zu einer tönenden, göttlichen Welt. Sein 
gesamtes künstlerisches Wesen ruhte auf Bach, 
Beethoven und Wagner, und seine Melodik knüpft 
sehr häufig in ihrer Tiefe und in ihrem unerschöpf¬ 
lichen Reichtum an den großen deutschen Lyriker 
Franz Schubert an. Wohl stand Anton Bruckner 
als der begeisterte Verehrer eines Richard Wagner 
auf dem Boden der Neuerer. Aber sein Wirken 
war, ähnlich jenem seines großen Antipoden Johannes 
Brahms, nicht der Beginn einer neuen musikalischen 
Epoche, sondern vielmehr Vollendung, Abschluß 
und Ende einer vorangegangenen älteren musi¬ 
kalischen Ära. 

Des Meisters äußerer Lebensgang verlief in 
denklich einfacher Weise. Am 4. September 1824 zu 
Ansfelden bei Linz in Oberösterreich als Sohn eines 
Dorfschullehrers geboren, erfuhr er schon beizeiten 
die erste musikalische Unterweisung durch seinen 
Vater, lag aber in der Folge unter der Anleitung 

Blatter für Haus- und Kirchenmusik. 17. Jahrg. 


seines Paten, des Lehrers J. B. Weiß, noch weit 
gründlicheren Studien ob. Nach des Vaters, 1837 
erfolgtem Ableben wurde der Knabe als Sänger 
in das berühmte Stift der Augustinerchorherren zu 
I Sankt Florian in Ebelsberg aufgenommen. Hier 
I befand sich eine weitberühmte wundervolle Orgel 
I und Bruckner fand nun ausgiebigste Gelegenheit, 

I sich zum Musiker auszubilden. Der Schuldirektor 
Michael Bogner erteilte ihm den ersten Unterricht 
im Generalbaß, der Stiftsorganist Kattinger unter¬ 
wies ihn im Klavier- und Orgelspiel und von einem 
gewissen Gruber wurde er zum Gesang und Violin- 
spiel angeleitet. Außerdem ward er hier in der 
Präparandenschule zu Studien angehalten, um der- 
I einst selbst in den Lehrberuf einzutreten. 

I Bereits nach kurzer Zeit fand Bruckner eine An- 
I Stellung als Unterlehrer in Windhag an der Maltsch 
mit einem monatlichen Gehalt von zwei Gulden (!j 
I und mußte hier zugleich auch die Ämter des Musik- 
I direktors und Organisten wie auch Meßners und 
I Kirchdieners auf sich nehmen. Um seine schmalen 
I Einkünfte einigermaßen zu erhöhen, spielte er auch 
im Dorf bei Hochzeitsfeiem und anderen Festlich- 
I keiten zum Tanz auf. Als er mit einigen Bauern 
I seines Dorfs in einen Konflikt geraten war, wurde 
I er nach Kronstorf bei Enns versetzt. Hier hob ihn 
I allein die Musik über die Armseligkeit aller ihn 
I umgebenden und beengenden Verhältnisse empor 
1 und schaffte ihm Trost. Er begab sich auch häufig 
I nach der, südlich von Kronstorf gelegenen Stadt 
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Steyr, wo er im Pfarrhofe freundliche Aufnahme 
und volles Verständnis für alle seine musikalischen 
Bestrebungen fand. In der Folge war die Berufung 
an die Schule von Sankt Florian (1845) für Bruckner 
von größter Wichtigkeit. Als ihm hier auch die 
Stelle des Stiftsorganisten übergeben ward, befand 
sich Bruckner gleichsam inmitten einer neuen Welt 
und pflegte nun hier mit aller Energie das Klavier- 
und Orgelspiel. 

Acht Jahre darauf begab sich Bruckner nach 
Wien, um sich von den ihrerzeit so hochberühmten 
Meistern Simon Sechter, Ignaz Aßmayer und Gott¬ 
fried Preyer als Orgelspieler prüfen zu lassen. Er 
erntete von ihnen hohes Lob und damit war nun 
seine Abwendung vom Lehrstande endgültig ent¬ 
schieden. Im Jahre 1856 bewarb er sich um die 
Organistenstelle am Dom zu Linz und erhielt sie 
auch als erster unter zahlreichen ausgezeichneten 
Reflektanten. Franz Joseph Rüdiger, Bischof von 
Linz, wurde sein Gönner und suchte ihn in allen 
Dingen zu fördern Früher bereits hatte Bruckner 
fleißig komponiert. Aber doch wünschte er lebhaft, 
durch strenge künstlerische Anleitung sich zu ver¬ 
vollkommnen und erhielt deshalb vom Bischof stets 
zu Weihnachten und Ostern einen kurzen Urlaub, 
um nach Wien zu reisen und bei Simon Sechter 
Komposition zu studieren. Von 1856—1860, also 
vier Jahre hindurch, genoß er diese Unterweisung. 
Aber immer lebhafter begehrte der werdende Meister, 
neben der Musica sacra auch die weltliche Musik 
genauer kennen zu lernen, um sich auch auf diesem 
Gebiete in Zukunft zu betätigen. Er fand hier 
einen neuen Mentor in der Person des Theater¬ 
kapellmeisters Otto Kitzler, der ihn in die Formen¬ 
lehre und Instrumentationskunde einführte und in 
ihm das Verständnis für das gewaltige Schaffen 
Richard Wagners anregte. Kitzler dirigierte im 
Herbst 1862 zwei Aufführungen des „Tannhäuser‘ 
im Theater zu Linz und so wurde Bruckner mit 
der Partitur dieses Werkes eng vertraut. Seit 
jenen Tagen verehrte er in Wagner den größten 
musikalischen Genius. Auch schuf er nun fleißig 
eigene Werke; bereits waren eine Messe in Dmoll, 
eine Kantate und ein Chorwerk, „Germanenzug“, 
zur Auftührung gelangt und hatten seinen Namen 
bekannter gemacht. Im Jahre 1865 lernte Bruckner 
den Meister Wagner gelegentlich der Uraufführung 
von „Tristan und Isolde“ in München persönlich 
kennen und fand auch Gelegenheit, mit Hans 
von Bülow seine C moll-Sinfonie am Klavier durch¬ 
zusprechen. 

Schon vier Jahre zuvor hatte unser Meister die 
Reifeprüfung vor einer Kommission abgelegt. Ein 
Mitglied derselben, der im Mittelpunkte des Wiener 
Musiklebens stehende Kapellmeister Johann Herbeck, 
hatte damals Bruckner kennen gelernt und setzte 
1868 seine Berufung als Organist an den Sankt 
Stephansdom durch. Zugleich wurde Brucknei 


Lehrer für Orgel, Harmonie und Kontrapunkt am 
Konservatorium. Später (1875) trat er in das 
Kollegium der Wiener Universität als Lektor der 
musikalischen Theorie ein und w'ard zwei Jahre 
darauf auch zum wirklichen Mitglied der K. K. Hof¬ 
kapelle ernannt. Von Wien aus verbreitete sich 
Bruckners tonsetzerischer Meisterruhm. Das Publikum 
begrüßte nun seine großen Werke mit den Kund¬ 
gebungen wärmster Sympathie. Erst allmählich 
begann eine Opposition, die vornehmlich von dem 
Kritiker Hanslick ausging und die musikalische 
Welt auf Johannes Brahms als musikalischen Anti¬ 
poden Bruckners nachdrücklichst hinwies. In 
Deutschland wurden seine Werke zuerst durch das 
verdienstvolle Wirken eines Arthur Nikisch und 
Gustav Mahler den weiteren kunstsinnigen Kreisen 
bekannt. Auch erfuhr Bruckner manche äußere 
große Ehrenbezeugungen. So ernannte ihn die 
Stadt Linz zum Ehrenbürger und die Wiener Uni¬ 
versität zum philosophischen Ehrendoktor. 

Rastlos hatte Meister Bruckner geschaffen und 
seine Zeit treulich ausgenutzt. Aber allmählich 
machte sich bei ihm doch das Alter geltend: im 
Jahre 1891 zeigten sich die ersten Spuren ent¬ 
stehender Wassersucht, die schließlich auch seinen 
Tod herbeiführen sollte. Tief betrauert von der 
musikalischen Welt, starb Anton Bruckner am 
11. Oktober 1896 in Wien. 

Erst im fünfzigsten Lebensjahre wurde Bruckner 
als Tonsetzer bekannt und nach Verlauf von zehn 
Jahren — gewiß ein seltener Fall in der Musik¬ 
geschichte — auch berühmt. Die Zahl seiner Werke 
ist nicht gar groß, aber um so größer sind diese 
seine Werke selbst. Bruckners eigentliches musi¬ 
kalisches Lebenswerk bilden seine neun Sinfonien. 
Er ist mit Brahms der bedeutendste Vertreter der 
Sinfonie (ohne Programm) nach Beethoven. Auch 
auf dem Gebiete der kirchlichen Musik, als deren 
größter Repräsentant katholischerseits er mit Franz 
Liszt zusammen genannt werden muß, betätigte 
sich Bruckner in ziemlich umfangreicher Weise. 
Er schrieb drei große Messen (in Dmoll, Emoll 
und F moll), mehrere Tantum ergo und Antiphonien, 
ein Ave Maria, je ein Giaduale und Tedeum und 
den 150. Psalm für Soli, Chor und Orchester. Ferner 
verdanken wir ihm noch zwei Männerchöre mit 
Orchesterbegleitung, „Normannenzug“ und „Helgo¬ 
land“, sowie mehrere Kompositionen a cappella für 
gemischten Chor und für Männerchor. Als ver¬ 
einzelte, aber sehr schöne Leistung auf dem Felde 
der Kammermusik stellt sich das Streichquartett (in 
Fdur) dar. 

Aus vollem Menschenherzen heraus schuf Anton 
Bruckner alle diese Werke. Niemand war weniger 
besorgt um ihren äußeren Erfolg als er, ja kaum 
dachte er wohl daran, daß sie je einmal aufgeführt 
werden würden. Sie mußten eben geschaffen werden, 
weil sie dem Drang nach künstleri.scher Mitteilung 
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eines Lebensinhaltes entsprangen, wie ihn in gleicher 
Stärke eben nur ein echter, schaffensfreudiger, 
genialer Meister empfindet. Bruckner war kein zu 
frühzeitig entwickeltes Talent. Er arbeitete langsam, 
ließ erst alles ruhig in sich zur Reife gelangen und 
konnte sich, wie einst auch Beethoven, gewöhnlich 
gar nicht genug tun in Veränderung, Verbesserung 
und Ausfeilung. Sein gesamtes Wirken und Schaffen 
stand unter dem Zeichen peinlich künstlerischer 
Gewissenhaftigkeit. 

Bruckners Lebenswerk und Bedeutung nahm den 
Ausgang von der Orgel und hatte hier wieder einen 
musikalischen Schwerpunkt in der Improvisation. 
Der Künstler fand auf seinen mannigfachen Kunst¬ 
reisen, z. B. in Nancy, Paris (wo er auch die Kom¬ 
ponisten Auber und Gounod persönlich kennen 
lernte) und London ungeheueren Beifall als Orgel¬ 
spieler und zählte alsbald zu den allerersten Ver¬ 
tretern der hohen Orgelkunst. Als Lehrer verfolgte 
Bruckner seiner Naturanlage gemäß nichts weniger 
als musikwissenschaftliche Spekulationen, sondern 
sah vielmehr in der Lehre der Harmonie, des 
Kontrapunkts und der Fuge eine wesentlich prak¬ 
tische Disziplin. In den Lehrstunden am Wiener 
Konservatorium verfuhr er sehr streng, wies häufig 
jene zurück, die die nötige Reife für seine Aus- 
bildungs- und Meisterklasse noch nicht besaßen und 
machte sich dadurch manche Kollegen zu bitteren 
Feinden. Ebenso brachte ihn seine Hinneigung zu 
Richard Wagner und die offene, unverhohlene 
Stellungnahme zu dessen Werken und Kunstlehre 
nicht selten in schroffen Gegensatz zu seiner musi¬ 
kalisch mehr konservativen Umgebung. Zu Bruckners 
Schülern gehörten zahlreiche, später hoch angesehene 
Künstler, die denn auch in der Folge mit der 
ganzen Kraft ihrer künstlerischen Persönlichkeit für 
die modernen Bestrebungen eintraten; z. B. Felix 
Mottl, Arthur Nikisch, Gustav Mahler, Emil Paur, 
Friedrich Klose, Rudolph Krzyzanowski u. a. 

Bruckner führte ein arbeitsvolles, zurückgezogenes 
Leben. Allsommerlich suchte er während der Ferien¬ 
zeit Erholung in der oberösterreichischen Heimat, 
verweilte er gern in St. Florian und Steyr. Nie¬ 
mals versäumte er den Besuch der Bayreuther 
Bühnenfestspiele und reiste auch oft zu den Erst¬ 
aufführungen seiner Werke, z. B. nach München, 
Leipzig und Berlin. Aber je mehr Ruhm er im 
Laufe der Jahre auch erntete, je höher endlich sein 


Ansehen in der gesamten musikalischen Welt stieg, 
desto einfacher und bescheidener blieb der Meister 
als Mensch. In Umgangsformen und Kleidung 
präsentierte' sich Bruckner Zeit seines Lebens als 
der überbescheidene, devote und biedere oberöster¬ 
reichische Dorfschulmeister, war er eine urdeutsche 
Kemnatur und ein wahrhaft ernst sittlicher Charakter, 
dessen Grundzüge liebenswürdigste Natürlichkeit 
und bleibende Dankbarkeit bildeten gegen alle, die 
ihm jemals einen noch so geringen Dienst hatten 
erweisen dürfen. Bruckner ist Junggeselle geblieben, 
weniger etwa hierzu bewogen durch Antipathie 
gegen das weibliche Geschlecht, das er im Gegen¬ 
teil mit aller Hochachtung verehrte, als vielmehr 
aus einer überstreng bürgerlichen Gewissenhaftigkeit 
und im Hinblick auf seine stets sehr bescheidenen, 
beinahe dürftig zu nennenden Lebensverhältnisse 
Als katholischer Christ huldigte Bruckner der streng 
positiven Anschauung. Nicht im geringsten freilich 
war etwa sein Verhältnis zum Schöpfer von irgend 
welchen dogmatischen Vorstellungen beeinflußt. Bis 
in das Greisenalter hat sich der Meister seinen ein¬ 
fachen, fröhlichen Kinderglauben bewahrt, war er 
einer der treusten Söhne der katholischen Kirche, aber 
auch als wahrhaft Weiser tolerant gegen alle Anders¬ 
gläubigen. Um alles in der Welt hätte er nicht 
auf dieses sein fröhliches, sicheres Gottesbewußtsein 
Verzicht leisten mögen. Wie er sich als Schul¬ 
meister einst vor Beginn der Unterrichtsstunde vor 
versammelter Klasse auf die Knie warf und betete, 
so rief er, als Künstler in Extase versetzt, eben 
diesen Gott an in seinen Messen und schrieb auf 
die Partitur seiner letzten, unvollendeten Sinfonie 
die Worte: „Dem lieben Gott gewidmet.“ Hin¬ 
gegen kümmerte sich Bruckner keinen Deut um 
das, was unter „allgemeiner Bildung“ verstanden 
wird. In allen anderen Künsten und Wissenschaften 
war er unerfahren, auf sein eigentliches Fach, aut 
seinen Künstlerberuf sieht man ab von seinen wieder¬ 
holt aufgenommenen Bestrebungen, sich eine mög¬ 
lichst vollkommene Kenntnis der lateinischen Sprache 
anzueignen. (Denn eine Zeitlang trug sich Bruckner 
mit dem Gedanken, umzusatteln und Jurist zu 
werden.) Auf sein eigentliches Fach, seinen Künstler¬ 
beruf und seine kulturgeschichtliche Mission des 
schaffenden Tondichters konzentrierten sich un¬ 
bewußt alle seine geistigen und seelischen Kräfte. 


Zur Pflege der religiösen Vokalmusik in Steiermark, 


Von Prof. Emil 

Für die hier gebotene übersichtliche Darstellung 
der Steiermärkischen Musik Verhältnisse in Kirche 
und Konzert, wurde dem Verfasser in bereitwilliger 
Weise von der Landesbibliothek des „Johanneums“ 
in Graz ein umfangreiches Material bestehend aus | 


Krause, Hamburg. 

den wissenschaftlich eingehenden Arbeiten von 
F. Bischoff, A. Seydler und F. von Hatisegger zur 
Verfügung gestellt. 

Das seit länger als 600 Jahren der österreichischen 
Monarchie angehörende Steiermark mit seiner sanges- 

9 * 
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freudigen, in Religion und Kunst der Polihymnia 
ergebenen Bevölkerung, dies von der Natur so 
bevorzugte Land, in dem die Wiege eines /. /. Fux^ 
H. V. Herzogenherg, / und R. Fuchs, R. Heuberger, 

E. Schuch, W. Kienzl, H. Wolf, F. von Weingartner, 
A . Hüttenbrenner, Rosegger, F. und S, von Hausegger, 

F. Bischoff usw. gestanden, behauptet seit Jahr¬ 
hunderten auf allen Gebieten der Kunst und Wissen¬ 
schaft auch eine hervorragende Stellung in der 
Pflege und Komposition der religiösen Musik. 
F. Bischoff weist in seinen 1&89 erschienenen, 
wissenschaftlich wertvollen Abhandlungen über die 
Musikgeschichte Steiermarks, zunächst auf die Pflege 
des gregorianischen Gesanges der Benedictiner und 
Cisterzienser in den Klöstern im 12.—14. Jahr¬ 
hundert, hin. Uralte Handschriften in den Klöstern 
zu Admont und Rein sind noch heute erhalten. 
Der gregorianische Gesang, dem wie dem prote¬ 
stantischen Choral die meisten kirchlichen Volks¬ 
lieder die Nachbildung verdanken, gab auch für 
Steiermark den Urstoff für den kunstreichen, ob 
polyphon oder homophon gehaltenen mehrstimmigen 
Satz. Wie für die Musik des deutschen Sebastian 
Bach das Kirchenlied, blieb auch der gregorianische 
Gesang unzähligen anderen Komponisten, also auch 
denen in Steiermark, für die religiöse Aussprache 
leitend. In dem 1602 gedruckten katholischen Ge¬ 
sangbuche von Nikolaus Beutner von Geroltshoven 
finden sich die ältesten kirchlichen Volkslieder. . 

Auch in Steiermark lag damals die Instrumental¬ 
musik in den Händen der Spielleute und fahrenden 
Schüler. In den Kirchen beider Konfession war 
neben der mehrstimmigen Vokalmusik auch die 
Instrumentalmusik siegreich ein gezogen; nur der 
Verwälschung und Verdrängung der christlichen 
Gesänge der vortrefflichen alten deutschen kunst¬ 
reichen Meister durch die neuen wäUischen, größten¬ 
teils üppigen Gesänge setzten die Leiter der Stifts¬ 
schule und Kirche, noch kurz vor deren Sperre und 
der Vertreibung der Protestanten (1598) erfolgreichen 
Widerspruch entgegen. „Außer in Graz, wurden 
auch in den evangelischen Stiftsschulen und den 
Jesuitenkollegien zu Leoben, Judenburg, und im 
Stifte Admont, größere Aufführungen veranstaltet. 
Bei einer Grazer Aufführung im Jahre 1571 gab 
es außer Instrumentalvorträgen auch Madrigal¬ 
gesänge, ausgeführt von Damen.“ Mathias Ferdinand 
Gauster wird unter den vielen Leitern der Kirchen¬ 
chöre als der erste bezeichnet, der um 1720 nament¬ 
lich Bachs Werke sammelte und sie in Steiermark 
einführte. Als einer der ersten, der seine Schulkinder 
lutherische Gesänge lehrte, gilt der Magister 
Ruprecht Hueter, Schulmeister in Graz. 

Über das einflußreiche Wirken des Grazer 
Domchors, begonnen 1577, gibt der Domorganist 
Anton Seydler (1850—1908) eingehend wissenschaft¬ 
liche Mitteilungen, von denen das Wichtigste hier 
angeführt sei. Seydler teilt seine Ausführungen in 


3 Abschnitte: „Die Chormusik der Hofkirche von 
1577—i6io‘*, „Die Chormusik unter den Jesuiten 
von 1620—1773“ und „Die Chormusik unter den 
Bischöfen von Seckau 1773—1884“. 

Die fürstbischöfliche Kathedralkirche, die Hof- 
und Domkirche von Graz wurde unter Kaiser 
Friedrich III. in der Zeit von 1449—*12 an Stelle 
der schon seit 1172 bestandenen Ägydenkirche 
erbaut. 1577 erhob sie der in Graz residierende 
Erzherzog Karl II förmlich zur Hofkirche. Seit 
1573 hatten die von ihm ins Land gerufenen Jesuiten 
ungeschmälerten Besitz von der Ägydenkirche 
nehmen dürfen, die bis dahin zugleich Stadtpfarrer¬ 
kirche gewesen war. Viel Pracht und Glanz hat 
sie unter Kaiser Ferdinand II. gesehen, bis dann 
1620 Graz auf hörte, Residenz zu sein. 200 Jahre 
lang wirkten die Jesuiten und brachten in dieser 
Zeit das Kolleg zu hoher Blüte. Kaiserin Maria 
Theresia hob jedoch 1773 den Orden vollständig 
auf und vertrieb sie. Die Ordnung der kirchlichen 
und persönlichen Angelegenheiten wurde einer 
kaiserlichen Kommission überwiesen. Trotzdem 
blieben noch Jahre hindurch Exjesuiten in steten, 
fruchtbaren Beziehungen zu der Ägydenkirche. 
Damals taten sich besonders hervor der vielgenannte 
Dr. theol. Ignatz Mayrhoffer und der Erzpriester 
und Stadtpfarrer zu Graz, Josef Aychmayer, Nach¬ 
dem das Stiftskapitel zu Seckau bei Knittelfeld 
aufgelöst wurde, erhielt die Hofkirche zu St. Ägyden 
den Titel einer fürstbischöflichen Kathedrale. Der 
eigentliche Domchor bestand von 1773 an, dem 
Zeitpunkt der Vertreibung der Jesuiten. 

Schon um die Wende des 16. Jahrhunderts 
blühte das musikalische Leben in Graz mächtig auf. 
Nicht nur an der Hofkirche, auch an den übrigen 
Kirchen hatten tüchtige Musiker die Leitung in 
Händen. Bei Hoffestlichkeiten versah die Hof¬ 
kapelle die Musik und begleitete den Hof auch 
auf Reisen. Ihre besondere Aufgabe und Bedeutung 
lag aber in der Besorgung der Kirchenmusik. 
Natürlich wurde damals ausschließlich der a cappella- 
Gesang gepflegt. Außer den besten Meistern der 
Zeit sind auch des öfteren Mitglieder der Hofkapelle 
als Komponisten vertreten. Auch einen tüchtigen 
Sängerstab mußte sich die Hofkapelle gebildet 
haben, teils kamen die Sänger aus den Niederlanden, 
teils aus Venedig. Bischoff, dessen wissenschaftliche 
Ausführungen der Musikzustände in Steiermark als 
Basis aller Forschungen auf diesem Gebiete gelten^ 
weist folgende Namen bemerkenswerter Hofkapell¬ 
meister auf: Johann de Cleve etwa 1576), Dionis 
Fabri (1563—64), Hannibale Paduana, einer der 
größten Orgelspieler seiner Zeit (1568—75), Simon 
Gatti (1579—90), Peter Antonio Bianeko, Mathias 
Ferabosco, Johann Prioli (i ö 17 — 29). Als bedeutende 
Organisten nennt Bischoff noch Mambrianus Gallus, 
Francesco Ravigo fbis etwa 1586), Hannibale Per in 
(1379—90), Rupert Steuber, Alexander Bontempo 
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(1607—19), A lexander Tatey (bis etwa 1619), 
Giovanni Valentin. Der Bestand der Hofkapelle 
setzte sich aus 8—10 Knaben, 10 Sängern, darunter 
auch Falsettisten, 6—7 Trompetern und einem Or¬ 
ganisten zusammen. 

Nur wenig sichere Nachrichten geben Aufschluß 
über die Beschaffenheit des Kirchenchores unter 
der Leitung der Jesuiten; doch ist es auf Grund 
der spärlichen Quellen möglich geworden, in Um¬ 
rissen ein Bild vom damaligen Grazer Musikleben 
zu zeichnen. Eine große Hilfe bot dabei das teil¬ 
weise noch erhaltene Notenarchiv. Nach der Vor¬ 
liebe der Jesuiten für stolze Prachtentfaltung zu 
schließen, müssen sie auf die Pflege der Musik 
großen Wert gelegt haben. Ein Regens Chori 
oder Organist läßt sich bis zur Auflösung des Ordens 
leider nicht auffinden. Der Stamm des Kirchen¬ 
chores wurde von den Alumnen des Ferdinandeums 
gebildet, denen bezahlte Musiker zur Seite standen. 
Die Zöglinge des Ferdinandeums waren verpflichtet, 
die Vokal- und Instrumentalmusik während des 
Gottesdienstes in der Hof- und Jesuitenkirche zum 
heiligen Ägydus zu besorgen. Namen von diesen 
Musikern finden sich nicht, nur über die großen 
dramatisch - szenischen Aufführungen in der aula 
academica wird einiges berichtet. Oft waren die 
Komponisten Einheimische, wie der Pöllauer Chor¬ 
herr Isaias Frickl.^ der Stadtorganist Franz Weich¬ 
lein, der Dominikaner P, Hyacint Hellensteiner^ der 
Minorit und Chorregent zu Maria Hilf P. Joseph 
Veldner, der Trompeter und spätere Stadtkapell¬ 
meister Anton Schott und endlich die 2 Ferdinande¬ 
ums-Alumnen und Theologen, Georg Wlatnig und 
Dominik Wenser^ deren ersterer zum Schuldrama 
„Victoria in Fuga, sive Castrialtus a Tureis ad 
pajtriam et regnum gloriose rediens“ (1718) und 
letzterer zum Festspiele „Innocentia victrix“ (1719)» 
die Musik komponierten, ein Beweis für die eifrige 
Musikpflege im Ferdinandeum. Nach der Aufhebung 
des Jesuitenordens wurden die Alumnen begreif¬ 
licherweise lässiger in dieser Hinsicht. 

Mit Beginn des 18. Jahrhunderts wird der 
a cappella-Gesang vollständig in den Schatten ge¬ 
drängt und die Instrumentalmusik herrscht. Der 
Choral wurde nicht mehr gepflegt, sämtliche Vespern 
instrumentiert. Nur die Antiphonen wurden vom 
Kantor intoniert und hierauf einstimmig mit Be¬ 
gleitung eines bezifferten Orgelbasses gesungen, die 
Hymnen dagegen vierstimmig mit Orgel- und 
Violinbegleitung bearbeitet. Mehrere Choralbücher 
fand man, aber aus der Zeit des 16. und 17. Jahr¬ 
hunderts. Die Instrumentalbegleitung der Vespern 
bestand aus: 2 Violinen, Viola, Violon und beziffertem 
Orgelbaß. An hohen Feiertagen kamen Oboen, 
Trompeten und Pauken hinzu. Als fruchtbarste 
Komponisten .sind anzuführen Wilhelm Wirth, 
Castellitz, Drexel, Schlosser, Florian Gaßmann und 
A. R. D. Ildefons Kobald (Canon, Regul de Voran 


1735). Kobald, geb. 1678 in Wienemeustadt, wurde 
1704 Priester, starb 1735. Er soll als geschätzter 
Organist und vorzüglicher Komponist gegolten 
haben. Besonders hervorgehoben sind auch der 
Mönch Ägydius Schenkh, Vanhal und Hasse, 
Schenkh schrieb 7 „Miserere“, die ähnlich den 
Vespern instrumentiert waren, weitere „Miserere“ 
schrieben auch David und Schlosser, Die Einlagen 
waren in Arienform gehalten und trugen damals 
die allgemein übliche Bezeichnung „aria“. Neben 
den genannten Komponisten wurde auch viel von 
Micheul Haydn, und darunter manches Wertvolle, 
vorgeführt. Ebenso auch einige Oratorien von 
Wagenseil (1688—1779), der sich in jener Zeit hohen 
Ansehens erfreuen durfte. Die vorgeführten Ora¬ 
torien von Schenkh, Castellitz und Wirth entsprachen 
jedoch mehr der Kantate. Nach einer kurzen Sin¬ 
fonie beginnt eine „konzertierende“ Solostimme, am 
Schlüsse setzt der Chor ein. Alle diese Kom.positionen 
sind einander in Form und Gehalt ähnlich. Bei 
ihnen erscheint der nichtssagende Kirchenstil der 
neapolitanischen Oper mit ihren sinnlosen Aus¬ 
schmückungen. Ein Teil der Schuld fällt hierbei 
auf Hasse, der auch in seine beiden Messen skrupel¬ 
los den Stil seiner Opern hin ein getragen hat. Und 
da er als der größte Meister seiner Zeit galt, so 
kann es nicht wundemehmen, deiß er zahllose Nach¬ 
ahmer fand. Es war die Zeit, in der Händel und 
Bach noch nicht zur allgemeinen Kenntnis gebracht 
waren, in der das geistliche Volkslied keinen Platz 
mehr fand, in der selbst so hochstehende, reine 
Künstlernaturen wie /. Haydn und Mozart nicht 
selten von der Verflachung und Entweihung der 
Kirchenmusik mitgerissen wurden. Lange währte 
es, bis die Erkenntnis sich durchrang, daß nur ein 
energisches Sichlosreißen .von der „Wiener Schule“ 
mit ihren Instrumentalmessen, eine Erhebung und 
Vervollkommnung der Kirchenmusik ermöglichen 
konnte. 

Aus dem damaligen Wirken des Regens Chori 
bei den Jesuiten ist nicht recht zu erkennen, ob er 
nur administrativer Leiter des Chores war, oder 
auch dessen künstlerische Seele und Dirigent. Jeden¬ 
falls waren seine Funktionen ein unbezahltes Ehren¬ 
amt; wobei es jedoch nicht an aufmunternden Trink¬ 
geldern fehlte. In den Jahren 1770—71 ließen die 
Jesuiten den ganten Musikchor neu herrichten und 
eine Orgel von dem berühmten Orgelbauer und Jesu- 
iten-Laienbruder Thomas Schwarz erbauen. Nach der 
1773 erfolgten Auflösung des Jesuitenordens wurde 
auf Kaiser Josephs II, Anordnung, den Gottesdienst 
in bezug auf äußere Festlichkeiten einzuschränken, 
der Prachtentfaltung der Kirchenmu.sik ein Ende 
gemacht. Aus jener Zeit, die auch den Volks¬ 
gesang in deutscher Sprache befahl, stammen die 
zopfigen Meßlieder. Der Staat übernahm nun die 
gänzliche Verwaltung der Ägydenkirche; .sie wurde 
Religionsfondskirche. Im Januar 1774 wird, von 
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zeigen Sie ihm meinen Brief; ich sende ihm Grüfse zu 
10 wirklichen Stimmen und ohne Fuge. 

Wollen Sie auch Kästner^) in meinem Namen danken 
für alle freundlichen Dienstleistungen, die mir hier von 
seinem Korrespondenten Herrn Schilling*) zuteil wurden. 

Nochmals herzlichste Grüfse, 
aber die Freundschaft hat 
stolze Rechte 

und ich benutze sie 
unter der Bedingung der Erwiderung 
Ihnen gegenüber. 

H. Berlioz. 

Stuttgart 

3. Januar 1843. 


Dresden,18. Februar 1843. 

Mein lieber Morel! 

Ich bin äufserst unruhig; ich schreibe meiner Frau^) 
aus Weimar,*) indem ich ihr eine Anweisung über 200 Franken 
am 27. des vergangenen Monats sende, und ich habe auf 
diesen Brief keine Antwort erhalten. Ich schreibe ihr 
heute, indem ich ihr eine neue Anweisung von 500 Franken 
senden; haben Sie die Güte, bei Empfang des Gegenwärtigen 
nach meiner Wohnung zu gehen, um zu erkunden, ob 
diese beiden Anweisungen in ihre Hände gelangt sind, 
und warum man mir nicht schreibt. Ich habe einen Brief 
von ihr nach Leipzig®) erhalten, aber von dem Tage, an 
dem meine erste Sendung in Paris anlangen mufste. 

Sie würden mich sehr verpflichten, wenn Sie mir sofort 
postlagernd Leipzig schrieben, was bei mir vorgeht. 

Soeben gab ich hier im grofseu Dresdener Theater 
zwei herrliche und einträgliche Konzerte. 

Die Hauptwirkungen wurden durch 2 Bruchstücke aus 
dem „Requiem“ erzielt. (Das Offertorium mit dem Chor 
auf 2 Noten) und das Sanktus, dessen Tenorsolo von dem 
berühmten deutschen Tenor Tichatschek 7 ) gesungen wurde, 
die Trauersinfonie mit den 2 Orchestern und dem Chor 
und die Kantate „Der Fünfte Mai“ auf den Tod des 
Kaisers, vortreflflich von Welscher, einem ausgezeichneten 
Bals des Theaters und mit sehr tiefem musikalischen Ge- 
Itihl gesungen. „Harold“, dessen Bratschensolo Lipinski®) 

*) Johann Geoig Kästner, elsässischer Komponist, der in Paris 
lebte, lind sehr fruchtbarer musiktheoretischer Schriftsteller. Er war 
auch Mitarbeiter des Musiklexikons, welches von 

*) Gustav Schilling heraiisgegeben w'urde. Dieser lelite als Musik¬ 
schriftsteller in Stuttgart, w'o ihn Berlioz, der ihn bereits früher kennen 
gelernt hatte, wiedertraf. 

Auf seiner Reise hielt sich Berlioz 12 Tage hier auf. Wagner 
war soeben an Stelle Moilacchis zum 2. Kapellmeister ernannt worden 
und Berlioz wohnte einer der ersten Aufführungen des „Fliegenden 
Holländer“ und dem 2. Teil des ,.Rienzi“ bei, denn letzteres Werk 
wHirde damals noch geteilt an 2 Abenden gegeben. Wagner unter¬ 
stützte Berlioz bei den Proben. 

*) Harriet Smithson. 

*) Hier hatte er auch ein Konzert veranstaltet, wozu ihm der 
Intendant Baron von Spiegel Theater und Orchester bereitwillig zur 
Verfügung gestellt hatte. 

®) Berlioz war zu dieser Zeit 2 mal in Leipzig, vor und nach der 
Dresdner Reise. Er erneuerte die früher in Rom mit Mendelssohn 
geschlossene Freundschilft und gab 2 Konzerte, die nur geteilten 
Beifall fanden. 

') Jos. Tichatschek, beriihmter Tenor und Wagnersänger, der 
erste Rienzi und Tannhäiiser. 


spielte, und die „Phantastische Sinfonie“ haben weder aut 
das Publikum noch auf die Künstler Eindruck gemacht- 

An dem Morgen, welcher auf das eiste Konzert folgte, 
weckten mich die Dresdner Militärmusiker durch ein 
Ständchen, was, wie Sie sich denken können, einen ge¬ 
waltigen Verbrauch von Gläsern Punsch herbeiführte. All 
jene Leute befinden sich in einem Entzücken, einer Be¬ 
geisterung, die sie nur durch Händedrücken, Verbeugungen 
und Umarmungen auszudrücken wipsen, da ich kein Wort 
Deutsch verstehe. 

Auch habe ich'ein schönes, wenig einträgliches Konzert 
in Leipzig veranstaltet, wohin ich zurückkehre, um das Finale 
; aus „Romeo und Julia“ zu dirigieren, dessen Chöre Mendels¬ 
sohn in meiner Abwesenheit einstudiert; alsdann werde 
ich nach Berlin geben, wo mich Meyerbeer erwartet. 

Schreiben Sie an Georges Hainl,‘) dafs ich, wenn das 
Musikfest*) im Monat Mai stattfindet, dort sein werde, 
falls er mir annehmbare Vorschläge unterbreitet, denn 
ich gestehe Ihnen, dafs ich keine Lust habe, mein Geld 
auszugeben, um nach Lyon zu gehen. Ich möchte auch 
gern etwas anderes aufführen als die Trauersinfonie, meine 
Musik selbst dirigieren und wissen, wie das Orchester 
zusammengesetzt sein wird. 

Wenn Sie mir jetzt antworten, sagen Sie mir kein 
Wort über M . . . .,*) denn sie ist mir nachgereist und hat 
mich in Weimar eingeholt; ich werde Ihnen dies noch 
erzählen. 

Schreiben Sie mir, als wenn ich diesen Brief nicht ge¬ 
schrieben hätte; alle Ihre Nachrichten werden so angesehen 
weiden, als ob sie ursprünglich von Ihnen ausgingen. 

Leben Sie wohl, tausend und abertausend Grüfse; wir 
werden uns bei meiner Rückkehr über vieles zu unterhalten 
haben. 

Ganz der Ihre 
H. Berlioz. 

An Herrn August Morel 
12 rue Provence. 

Paris. 

[Biaunschweig, Anfang März 1843.*)] 

Mein lieber Morel! Ich danke Ihnen für Ihre Nach¬ 
richten und die Schnelligkeit, mit der Sie mir sie sandten; 
ich bin in den Proben zum nächsten Konzert in Braun¬ 
schweig, *) und das Orchester hat heute morgen zu „Harold“ 

') Georges Hainl, zuerst Cellovirtuose von 1840 ab Kapellmei.ster 
am Grand ThMtre zu Lyon, von 1863 ab erster Kapellmeister der 
Pariser Großen Oper. 

*) In diesem scheint Berlioz, falls es überhaupt stattfand, nicht 
mitgewirkt zu haben. 

“) Marie Rccio, die im Jahre 1854 Berlioz’ zweite Gemahlin 
wurde, reiste ihm überall hin nach, um auch in seinen Konzerten, 
obgleich sie gar keine Stimme hatte, auftreten zu kr)nnen. 

Dieser Brief ist undatiert. Da das Konzert aber, wie Griepeti- 
kerl in seiner Broschüre Ritter Berlioz in Braunschweig erwähnt, 
am 9. Maerz stattfand, so ist dies Schreiben doch jeilenfalls in den 
vorhergehenden Tagen verfaßt worden. 

*) Berlioz hatte im Verfolg seiner Reise zuerst nach Berlin 
gehen wollen. Meyerbeer aber schrieb ihm noch nach Leipzig daß 
an das Berliner Konzert vor April nicht zu denken sei, er solle zii- 
j nächst nach Braunschweig, welchen Rat B. befolgte. Obgleich er 
niemanden kannte, so genügte ihm doch, wie er selbst in einetn 


Jos. Lipinski, berühmter Geiger, Konzertmeister des Dresdner 
Hoforchesters. 


Schreiben sagt, der Umstand, daß an der Spitze der Kapelle die 
Gebrüder Müller standen, und zwar das ältere StreichquaiIcit der 
4 Biüder Karl, Gustav, Theodor und Georg. 




Einige Briefe^von Hector Berlioz an August Morel. 
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und der Ouvertüre zu „Benvenuto“ mit Raserei seinen 
Beifall kundgegeben. Im Scherzo zur „Königin Mab‘^ hat 
man sich ungeheuer angestrengt, aber zum erstenmal, das 
ist erlaubt. Übrigens ist das Orchester bewundernswert, 
ausgezeichnet, sehr tüchtig, und ich arbeite an einer 
prächtigen Aufführung; nur haben sie kein Englisch Horn 
und fast keine Harfe, was mir sehr unangenehm ist 

Der ältere Müller spielt das Bratschensolo im „Harold*^ 
und das Violinsolo der „Romanze'^ Ich rechne auf diese 
in den Stücken des Requiems, welches wir erst übermorgen 
proben; die Chöre arbeiten indessen. Das Offertorium 
hat nach meiner Rückkehr aus Dresden den Leipzigern 
den Kopf verdreht, und die Zeitungen haben es mehrere 
Tage lang gefordert, indem sie eine vollständige Auf¬ 
führung des Requiems verlangten. Die, welche Ihnen ge¬ 
sagt haben, dais die deutschen Zeitungen von meinen 
Konzerten nicht sprechen, wissen nicht, was sie sagen, 
oder wissen es vielleicht zu gut. 

Tausend Grüfse an Heller;*) gehen Sie, bitte, zu 
Schlesinger und sagen Sie ihm, dafs ich von hier oder 
Berlin aus unverzüglich einen langen Brief schreiben werde. 

Ganz der Ihre 
H. Berlioz. 

Schreiben Sie mir nach Berlin postlagernd über die 
Oper von Halövy*) usw. 

Hier ist jemand,*) der Ihnen tausend Grüfse sendet. 


Berlin, 30. März 1843. 

Mein lieber Morel! 


Ich danke Ihnen für Ihren Brief und die Einzelheiten, 
die er enthält; schreiben Sie mir, wenn Sie Zeit haben 
werden, es ist ein sehr grofses Vergnügen, das Sie mir 
bereiten. Ich komme von Hamburg, wo ich nicht eine 
Seele kannte; dort gab ich ein grofses Konzert, dessen 
Erfolg ungeheuer war; zweimal wurde ich an den Schlufs 
der Soiree erinnert. Man führte dort (aber prächtig, mit 
wenig alltäglicher Vollendung und Feuer) Harold, den 
Fünften Mai deutsch, die Ouvertüre zu den Vehmrichtern, 
die Aufforderung zum Tanz, die Violinromanze auf, die 
ich für Artöt*) geschrieben habe, und welche mit Anmut 
und Eleganz, wenn auch nicht mit hervorragendem Talent 
von Herrn Lindenau vorgetragen wurde, ferner das Offer¬ 
torium und das Quaerent me aus dem Requiem, die Kavatine 
aus Benvenuto und zwei Romanzen, darunter den „Ab¬ 
schied“, den ich in der Tonart (¥) instrumentiert habe, 
und der so zehnmal mehr Wirkung ausübt als auf dem 
Klavier. Frau Cornet, die Frau des Theaterdirektors 
sang die Kavatine; für den Fünften Mai hatte ich Reichel, 


einen wunderbaren Bafs, der bis zum H 
reicht. 


hinunter- 


M. *) sang die beiden Romanzen' und sehr gut die in F. 
Dieser Brief ist nur für Sie, wohl verstanden. Wenn Sie 
ein Wort von dem Hamburger Konzert sagen, möge es 
ganz kurz und bündig sein, denn ich fürchte, dafs das 


*) Stephen Heller, der bedeutende, in Paris lebende Pianist und 
Komponist. 

*) Karl VI.; die Oper wurde am 15. März 1843 aufgeführt. 

®) Marie Recio. 

■*) Alexandre Artot, ein vorzüglicher Creiger, der selbst auch 
kom|X)nierte. 

*) Marie Recio. 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 17. jabrg. 


Pariser Publikum von meinen Siegesberichten der grolsen 
Armee genug zu haben beginnt. 

Geben Sie mir Nachrichten von meiner Instrumentations¬ 
lehre, indem Sie sich bei Schonenberger danach erkundigen, 
wenn Sie Zeit haben werden. Sagen Sie ihm, wenn noch 
2 ^it dazu ist, das man das Partiturbeispiel aus meinem Scherzo 
aus der „Königin Mab“ nicht sticht wegen der Violinnoten 
in der Harmonie, welche schlecht kopiert waren, oder dals 
man wenigstens alle Takte, wo die Noten Vorkommen, leer 
läfst. Ich werde dies nach meiner Ankunft richtig stellen. 

Es scheint doch, dafs für die Oper der letzte Tag an¬ 
bricht; er ist sogar nahe bevorstehend für alle Theater 
dieser Art, denn sie sind alle gleich schlecht. 

Tausend Grüfse an Desmarest*) um ihn für die schlechten 
Abende*) zu entschädigen, die er in der Oper zubrachte. 

Schlesinger ist doch stets durstig nach Fleischbrühe, 
sein Bruder hier ist erschrocken über seine Geschäfte mit 
Haldvy. 

Gott befohlen. 

Tausend Grüfse an Delord 
und an die Freunde des Kaffeehauses 
H. Berlioz. 

P. S. Sie hatten mir nicht gesagt, wo Sie Armand 
Bertin*) wegen dieses verdammten kleinen Artikels ge¬ 
sprochen hatten, noch was darüber vereinbart worden war. 

An Herrn August Morel 
12 nie de Provence. 

Paris. 


Mein lieber Morel! 

Haben Sie die Güte, Massö*) die drei inliegenden An¬ 
weisungen zu übergeben, indem Sie sich die beiden andern 
über 500 Franken wiedergeben lassen, welche er in Händen 
hat. Sie werden Sie mir zurücksenden, wobei Sie mir, 
falls Sie Zeit dazu haben, einige Zeilen schreiben. Masset 
frägt mich, ob er etwas von Jullien*) erhoffen kann, welcher 
ihm 3000 Franken schuldet; antworten Sie ihm in meinem 
Namen, dafs niemand etwas von ihm Qullien) heraus¬ 
bekommen wird.*) Ebenso können die Escudiers nicht 
gezwungen werden, mir das zu bezahlen, was sie mii^ 
schulden, und ich bin gezwungen zu bezahlen, was ich 
ihnen nicht schulde . . .^) 

*) Cellist. 

*) Eins der beliebten französischen Wortspiele Berlioz'. Fran¬ 
zösisch: bonsoir — mauvais soirs. (Tausend Größe — schlechte 
Abende.) 

®) Direktor des Journal des Debats. 

Viktor Mass 6 , französischer Operkomponist. 

*) Louis Jullien, gebürtiger Franzose, hatte in London die so¬ 
genannten Promenadenkonzerte begründet und 1847 das Drury Lane 
Theater übernommen. Für letzteres hatte er Berlioz als Musik¬ 
direktor verpflichtet. Das Theater M^nirde am 6 . Dezember 1848 er¬ 
öffnet, bereits am 21. April 1849 wurde über Jullien der Bankrott 
erklärt und er geriet in Schuldhaft. Von ihm zeichnete Berlioz in 
seinen Memoiren ein interessantes Bild, 
cf. 5. 

*) Berlioz hatte sich nämlich Escudier, dem Direktor der Zeitung 
France musicale gegenüber verpflichtet, ihm 1000 Franken für 
jede 10000 Franken zu zahlen, welche er als Gehalt in London er¬ 
halten würde. Ferner räumte er ihm das Recht auf 1000 Franken, 
zahlbar in Raten von 10 Prozent von den Summen, ein, die ihm 
von Jullien bis zum Betrage von 10000 Franken gezahlt werden 
würden. 


IO 
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Ich beschäftige mich mit meinem Konzert, welches auf 
den 29. Juni festgesetzt ist.^ 

Gott befohlen! Wenn Sie den Mut dazu und Zeit haben, 
erzählen Sie mir etwas von dem wahrscheinlichen musi¬ 
kalischen Zustand von Paris. 

Ihr ganz ergebener 

[London] 26. Mai [1848]. H. Berlioz. 

[Anfang Februar 1851.] 

Mein lieber Morel! 

Ich danke Ihnen für Ihren Brief und die gute Nach¬ 
richt, die er enthält. Trotz Ihrem grofsen Werte als 
Musiker, sollen Sie also doch an die Spitze einer Musik¬ 
schule gestellt werden, und Sie werden da viel Gutes 
stiften können. Es ist ein Wunder .... 

Ich schreibe Ihnen nur einige 2 ^ilen, um Sie zu bitten, 
mir so bald als möglich Partitur und Stimmen Ihrer Ouver- 
tGre zu senden; wir werden sie höchstwahrscheinlich im 
Märzkonzert*) spielen. Diese Herren haben sich beeilt, die 
Bemerkungen, die ich ihnen hierüber machte, anzuerkennen. 

Sie werden begreifen, dafs unser letztes Konzert (letzten 
Dienstag) wunderbar gewesen ist. Es handelt sich um das 
Konzert vom 28. Januar. Die 4 ersten Stücke aus „Romeo“ 
haben eine ungeheure Wirkung hervorgebracht, und wir 
wiederholen sie im nächsten Konzert. 

Leben Sie wohl! Ich sende Ihnen mit dem Partitur¬ 
exemplar von Sara*) für Lecourt**) ein Exemplar Ihres aus¬ 
gezeichneten Klavierauszuges dieses Stückes. In Karlsruhe 
hat man bereits eine deutsche Übersetzung angefertigt und 
der Kapellmeister dieser kleinen Residenz (Straufs)*) be¬ 
schäftigt sich damit, sie (Sara) in der Singakademie für ein 
nächstes Konzert einzustudieren. 

Ich bin ganz trauiig; Erard<<) benachrichtigte mich so¬ 
eben, dafs Spontini zu Jesi seiner Geburtsstadt am 27. ’) des 
vergangenen Monats gestorben ist. Und ich liebte ihn 
ebenso, wie ich ihn bewundert habe. Leben Sie wohl. 

H. Berlioz. 

Senden Sie mir doch auch Ihre Adresse. 

Herrn August Morel 
in Marseille. 

Mein lieber Morel! 

Frau Demeure (Frl. Charton)®) begiebt sich mit ihrem 
Gatten nach Marseille, wo sie ohne Zweifel schöne Erfolge 

*) Dieses Konzert fand unter j^roßer Begeisteniny von Publikum 
und Pre'^se in Hannover S<iuare statt. 

Der Philharmonischen Gesellschaft, welche Berlioz 1850 ge¬ 
gründet hatte. Die Ouvertüre wurde am 29. April gesj)ielt. 

Sarah im Bade, J'ext von Victor Hugo, großes Chorwerk. 

‘‘) Lecourt war Advokat in Marseille; ihm war Sarah gewidmet. 

'’) Josej)h Strauß, tüchtiger Geiger, war von 1824—1863 Hof- 
kapellmcister in Karlsruhe. 

®) Der berühmte Klavierfabrikant zu Paris. 

') Spontini sLarb nicht am 27., sondern schon am 14. Januai 
1851. Berlioz widmete ihm einen liingen n Nachruf in dem ,.Journal 
des Debats“ vom 12. Februar. 

Anna Arsenia Charton war am 5. März 1827 zu Saujon ge¬ 
boren; sie heiratete 1847 den Flötisten Dennnire und trat 1848 zum 
erstenmal in Bordeaux auf. Darauf sang sie in Toulouse, Brüssel, 
London, 1853 im Pariser Theätre Italien, in St. Petersburg. Wien, 
Amerika. Berlioz betraute si(' 18G3 mit einet Rollein dtai ,,Trojanern“ 
im Theatre Lyrique und 1862 mit der Beatrice in Baden. 


erwarten. Ich habe sie kürzlich in London gehört; ihr 
Talent gehört wirklich zu denen, die sie ermutigen und in 
jeder erdenklichen Weise rühmend hervorheben müssen. 
Suchen Sie, sie in ihren musikalischen Unternehmungen zu 
unterstützen, stellen Sie sie unserem Freunde Lecourt vor. 
Das Eintreffen einer derartigen Künstlerin an Ihrem Theater 
ist ein unverhoffter Glücksfall für Marseille. Herr Demeure 
ist selbst ein ausgezeichneter Virtuose, und wenn dort 
Konzerte stattfinden, wird er Ihnen von grofsem Nutzen sein. 

Leben Sie wohl! Ich habe nur Zeit, Ihnen die Hand 
zu drücken. 

Ihr ganz ergebener 
H. Berlioz. 

16. August 1851. 

P. S. Richault vollendet den Stich meiner Trislia-O 
Partitur. Sobald ich Abzüge haben werde, werde ich Ihnen 
ein Exemplar senden. Besitzen Sie die neue Ausgabe der 
„Irischen Melodien“ ? *) 

12. Juni 1859. 

Mein lieber Morel! 

Louis*) kommt nicht an; haben Sie Nachrichten von 
seinem Schiff? Diese Verzögerung beunruhigt mich. Finden 
Sie sie nicht aufsergewöhnlich ? Schreiben Sie mir einige 
Zeilen. 

Ich kehre von Bordeaux*) zurück. Grofse und schöne 
Aufführung im Theater, aufserordentlicher Erfolg, ein 
Orchester von iio Musikern, ein Chor von 140 Stimmen, 
ein gewaltiges Publikum, unendlicher Beifall, Hervorrufe, 
Banketts, Kränze usw. usw. 

Vielmals Gott befohlen. 

H. Berlioz. 

16. August 59. 

Mein lieber Freund! 

Trotz all meinem Drängen und meiner zahlreichen 
Besuche in seinem Geschäft hat der Verleger des „Faust“*) 
(Choudens) von seinem Kopisten die einzelnen Stimmen 
der Stücke, welche Sie erwarten, noch nicht erlangen 
können. Ich habe ihn heute morgen wiederum besucht, 
er sichert mir zu, dafs morgen alles fertig sein werde. 
Vor drei Tagen hat er Ihnen die Orchesterstimmen des 
Meyerbeerschen Stückes gesandt, das ich durch Roequemont 
abschreiben liefs. J. Brandus®) hat mir versichert, dafs 
Ihre Anordnungen bezüglich der Quartettstimmen endlich 
befolgt worden wären, und dafs Thomas *) und Allard ®) 
ihr Exemplar erhalten hätten. Er habe Ihnen ohnehin 
darüber schreiben müssen. 

') l^inc Sammlung von Liedern. 

G Ursprüni^licli 1829/30 unter dein Titel ,,Neun Irische Melodien" 
für ein und zwei Sliinnien erschienene Saininlun^. Diese erschien 
dann in neuer Ausj^abe 1834 und nochmals 1830, diesmal unter dem 
U'itcl „Irland“. 

•’) Berlioz' .Sohn. 

Berlioz halle hier ein Konzert geleitet, ln der (’äcilien-Gesell- 
schaft waren Bruchstücke aus .,Des Heilands Kindheit“, aus ,,Romeo“ 
und die Ouvertüre zu ,,Der Korsar“ zur AufTührun^ gelangt. 

•'’) ,,Fausts W'rdammun^“, Dramali>che Lt't^ende in vier Sätzen 
erschien als op 24 im Jahre 184b. 

“) Musikverk-^('r. 

Ambroise Thomas, der berühmte Komponist. 

Delphin Alard, einer der bedeutendsten Geiger. 




Lose Blätter. 


75 


Ich reise nach Baden/) das Musikfest ist wieder ein¬ 
gerichtet worden. Sie werden später Nachrichten darüber 
erhalten. 

Gott befohlen! Tausend Grüfse an Sie und diesen vor¬ 
trefflichen Lecourt; übermitteln Sie auch meine achtungs¬ 
vollen Grüfse an Frau Morel, welche Louis wie eine Mutter 
liebt und achtet. 

Ihr ergebener 
H. Berlioz. 

Sonntag morgen. 

P. S. Ich werde bis zum 31. August in Baden bleiben« 

28. Oktober 59. 

Mein lieber Morel! 

Frau Meillet ist von dem Direktor des Marseiller 
Theaters engagiert worden. Sie wird bei Ihnen das Reper¬ 
toire der grofsen Oper singen. Sie ist eine reizende Frau 
und eine Künstlerin von wirklichem Verdienst, aufserdem 
eine ausgezeichnete Musikerin. Seien Sie so freundlich, sie 
zu besuchen, ihr Ihre Dienstleistungen anzubieten und sie 
unserem Kollegen B€nddit*) zu empfehlen. Sie werden mich 
persönlich sehr verpflichten und etwas Ausgezeichnetes und 
in jeder Hinsicht Ihrer Wertes tun. Morgen wird sie, wie 
ich glaube, abreisen. Geben Sie mir diesen Freundschafts¬ 
beweis, 

Louis läfst Ihnen allerhand herzliche Grüfse ausrichten. 
Er arbeitet viel in Dieppe und beginnt, sehr viel von 
seiner Prüfung im voraus zu prophezeien.*) 

*) Am 17. Aiigiist fand das Musikfest zum Besten des städtischen 
Spitals statt. Das Programm bestand nur aus Werken Berlioz’. 

*) Gustav B, war Lehrer für Gesang und Deklamation in Mar¬ 
seille, außerdem Korrespondent der „Gazette“. 

Er bereitete sich damals auf die Seekapitänsprüfung vor. 


Ich stehe stets wie auf Kohlen mit meiner Neuralgie. Man 
elektrisiert mich täglich. Das tut weder gut noch schlecht. 
Die jetzigen Arzte sind ganz die Söhne jener aus der 2 ^it 
Moli^res. Welche Hanswurste!... Welche Posse die 
Medizin! Und was machen Ihre Augen? 

Im Thdätre-Lyrique führt man „Orpheus^'^) auf und in 
der Oper „L’Ame en peine**.’) Was für Possenreilser! 
Was für Späfse! Royer") hat mir kürzlich einen sehr drolligen 
Brief geschrieben den ich mit sehr lustiger Offenheit be¬ 
antwortet habe. Gestern hat er wieder angefangen, unter 
dem Vorwand, mich um ein Autograph zu bitten; ich habe 
ihm das Autograph mit 6 Worten gesandt. Welche Späfee! 
Grufs an Lecourt. 

Vorgestern grofser Musikabend bei Frau Viardot,^) sie 
hat mir mehrere Szenen aus den „Trojanern^* vorgesungen, 
unter anderem die des 5. Aktes, in der Dido vom Leben 
Abschied nimmt. Ich hatte dies niemals gehört und war 
darüber ganz aus der Fassung geraten. 

Leben Sie wohl. 

H. Berlioz. 

Ich werde zu Ihrer ersten AuflFÜhrung*) nicht gehen 
können; ich bin zu krank. Die Hälfte meiner Tage ver¬ 
bringe ich im Bett. 

') von Gluck; Berlioz hatte diese Oper für das Th6ätrc-Lyrique 
eingerichtet. 

*) L'Amc en jx?ine war die französische Bearbeitung von Flotows 
Oper „Der Förster“, die in Paris von 1846—1860 sieben Auf¬ 
führungen erlebte. 

Alphonse Royer war von 1856—1862 Direktor der Oper. 

*) Pauline Viardot, die berühmte Sängerin. 

“) Der Oper ,,Das Gottesurteil“ (Le jugement de Dieu), zuerst 
in Marseille, dann in Rouen aufgeführt. 
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13. Tagung des evangelischen Organistenvereins für 
Rheinland und Westlalen am 29. und 30. Dez. 1912 
in Gelsenkirchen. 

Von P. Teich fisch er, Bielefeld. 

Durch eine Aufführung geistlicher Musik in der akustisch 
vortrefflichen Kirche Neustadt ■ Gelsenkirchen wurde die 
Tagung würdig eingeleitet. Das sinnvoll aufgebaute Pro¬ 
gramm führte von Advent über Weihnachten nach Neujahr. 
Der I. Vorsitzende Kgl. Musikdirektor G. Beckmann^ Essen, 
spielte technisch gewandt Bachs glänzendes Präludium in 
h und R. Schumanns 2. Fuge über BACH, in letzterem 
Werke noch mehr den geistigen und Stimmungsgehalt 
klarlegend als in ersterem. — Der hochbegabte, rastlos 
an sich arbeitende Gerard Bunkj Dortmund, erfreute mit 
dem fein abgetönten und stilgemäfsen Vortrage der 
5 kanonischen Veränderungen über die Melodie: „Vom 
Himmel hoch^* — vom Altmeister Sebastian und der in 
vieler Beziehung interessanten Fantasie G. Beckmanns über 
das altniederländische Dankgebet: „Wir treten zum Beten“. 
— Frau Bose de Litnon^ Konzertsängerin aus Emmerich a.Rh., 
sang mit kleiner, aber klarer Sopranstimme alte, liebe 
Weihnachtslieder von Bach, Cornelius und Alb. Becker 
und Hugo Wolfs entzückende Neujahrsweise: „Wie heim¬ 
licherweise ein Englein leise“ —. Die ausgezeichnete Akustik 
kam der Solistin weitgehend entgegen. Ich vermifste ab 


und an bei diesen intimen, keuschen Gesängen die warmei 
innere Anteilnahme, das Atmen der Seele. Herr Beckmann 
hätte die Wahl der Begleitregister in den ersten Nummern 
etwas abwechselungsreicher gestalten können. Dafs er*s 
versteht, bewies er mit dem geschmackvollen Akkompa¬ 
gnement der Wolfschen Melodie. — Die Leistungen des 
Bachchors - Gelsenkirchen (Dir. H. Meyer) konnten leider 
mäfsige Ansprüche kaum befriedigen. Der Leiter der Ver¬ 
einigung (Knaben, Mädchen und Herren) hat es sicher nicht 
an Fleifs und Sorgfalt fehlen lassen, aber vor allem eins 
übersehen, was im Schulgesange häufig übersehen wird, die 
Pflege und Bildung der Stimmen. Die meisten suchen 
jetzt das Heil darin, die Kinder zum Treffen aller mög¬ 
lichen auch schwierigen Intervalle zu befähigen. Es wird 
gepaukt und gedrillt, oft nur in einer Tonart, und — 
scheinbar — Grofses erreicht. Wie aber steht^s um den 
schönen, rein intonierten Gesang, um die Reinheit 
bei Modulationen in der Melodie, um die Bewältigung 
rhythmischer Schwierigkeiten (punktierte Noten, Synkopen 
elementarer Art)? — So konnten wir der meist im ff er¬ 
schallenden Chorvorträge (u. a. Händel, Tochter Zion, 
Peters, Weihnachtslied, F. Mendelssohn, Ps. 100) nicht recht 
froh werden. Auch das als Wechselgesang vorgeführte 
Weihnachtslied: „Vom Himmel hoch“ — (Mädchen, Knaben, 
alle Kinder, gern. Chor, Gemeinde) litt unter den an¬ 
gedeuteten Mängeln. — Rektor Rausch, Milspe, erwarb 

IO* 
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sich besondere Verdienste um die bereits früher erfolgte 
Gründung einer Organisten-Pensionskasse und deren 
gedeihliche Weiterentwicklung. — Dem um die Förderung 
der Kirchenmusik und ihrer Träger im Rheinland hoch¬ 
verdienten nunmehrigen Generalsuperintendenten Klinge¬ 
mann in Coblenz (früher in Essen) wurde eine Beglück¬ 
wünschungsdepesche Übermittelt. — Ein rheinisches Mit¬ 
glied beantragte, die Vorsitzenden der beiden Provinzial¬ 
verbände möchten bei den Kirchenbehörden vorstellig 
werden, die von den Provinzialsynoden bewilligten Mittel 
zur Abhaltung der Orgelkurse dergestalt anzulegen, 
dafe jedem der 12 Kursisten Vi* der Gesamtsumme über¬ 
wiesen werde. Dieser könne dafür ca. i Jahr lang einem 
Meister des Orgelspiels zur weiteren Ausbildung sich an- 
schliefsen. Davon sei eine erspriefslichere Förderung zti 
erwarten als von der Teilnahme an den kurzen, ca. 
4 wöchigen Orgelkursen, die überdies in die Ferien, die 
dem Organisten und Lehrer durchaus nötige Erholungszeit, 
fielen. Dem Anträge wurde allseitig zugestimmt. — Mein 
Vortrag über die Entwicklung des Choralvorspiels 
mit besonderer Berücksichtigung Bachs und der 
Meister der neuesten Zeit — fand lebhaften Beifall. 
Der Vorsitzende votierte den Dank der Versammlung für 
die „interessanten, feinsinnig-ästhetischen, geist- und gemüt¬ 
vollen, dabei streng sachlichen Ausführungen“, die in der 
Forderung gipfeln, die Bach sehe und Reger sehe Filigran- 
und Höhenkunst weit mehr, als es bisher geschehen, den 
Gemeinden zu erschliefsen. Doch auch die Epigonen und 
mittleren Talente sind gebührend zu berücksichtigen. Die 
Entwicklungslinie wird in etwa charakterisiert durch die 
Namen G. Böhm, Buxtehude, Pachelbel, Hanff, J. G. Walther, 
Bach, M. G. Fischer, Brahms, Reger, Karg-Eiert, Claufs- 
nitzer, K. Hasse. — Der Vortrag erscheint auch als 
Broschüre im Verlage dieser Zeitschrift. Als Anhang 
wird dem Schriftchen beigefügt ein umfänglicher Nach¬ 
weis der wertvollsten und gebräuchlichsten Choral¬ 
vorspiel-Literatur in alphabetischer Folge der 
Komponisten-Namen (Titel, Preis, Verlag, Schwierigkeitsgrad, 
kurze Charakteristik). Mit einem derartigen praktischen Na ch- 
schlagebüchlein und zuverlässigen Führer glaube ich 
zahlreichen aus Fachkreisen mir unterbreiteten Wünschen 
zu entsprechen. — Der Austausch über Gehaltsaufbesserungen 
entrollte erfreuliche und trübe Bilder. Nicht jeder Organist 
kann von einem so liebenswürdigen Entgegenkommen 
seines Presb)7teriums berichten, wie sich dessen ein Kollege 
an der Westgrenze Westfalens erfreuen darf: am Samstag¬ 
nachmittag im Winter findet er zu seinem Privatstudium 
eine geheizte Kirche vor. Eigentlich selbstverständlich 
und dabei ein billiges Mittel, die Berufsfreudigkeit zu heben! 
Der Segen fällt von selbst auf die Gemeinden zurück. — 
Der Verein zählt zurzeit ca. 300 Mitglieder. — 


Aug. Klughardt’s „Die Zerstörung Jerusalems“. 

Ein Nachwort zur Auffühning des Oratoriums in Insterburg. 
Von Dr. mus. J. H. Wall fisch-Königsberg i. Pr. 

(Nachdruck verboten.) 

Die Überaus wiikungsvolle Aufführung dieses Werkes 
am 16. November 1912 durch den Insterburger Oratorien- 
Verein (Dirigent Königl. Musikdirektor Franz Nofz) gab An¬ 
regung zu folgendem. 

Kurz nach der Erstaufführung des Werkes gelegentlich 


des Anhaitinischen Musikfestes 1899 in Dessau schrieb 
Prof. Dr. Leopold Schmidt im Berl. Tagebl.: „Klughardts 
Musik hat den Vorzug reifster Meisterschaft, im Aufbau 
der Ensemblestellen waltet eine ganz ungewöhnliche Be¬ 
herrschung der Mittel. Die Thematik seines Oratoriums 
ist klar und edel, in den deklamatorischen Stellen von 
grofser Kraft des Ausdrucks, in den melodischen oft von 
grofser Weichheit. Die interessanten Chöre und besonders 
die Instrumentation müssen glänzend genannt werden. Das 
neue Oratorium wird seinen Weg durch Deutschland machen, 
unsere grofsen Gesangvereine werden es mit Freuden be- 
grüfsen. Die Solostücke, besonders die Frauenterzette, 
werden aber auch eine willkommene Bereicherung der 
Hausmusik bilden.“ 

Diese Voraussage hat sich in den seitdem verflossenen 
13 Jahren erfüllt. Auch in Insterburg wurde bereits 1900 
Klughardts Werk unter Wilh. Wecker aufgeführt; und 1902 
zum 3. Litauischen Musikfest in dem nahen Gumbinnen. 
Obzwar es sich um keine Novität handelt, ist ein wieder¬ 
holtes Eingehen auf das Opus voll berechtigt, zumal wenn 
man neue Feinheiten darin entdeckt. Von Anfang bis Ende 
nimmt es ununterbrochen das Interesse des Hörers ge¬ 
fangen, wenn er nur einigermafsen mit Verständnis und 
Empfinden zu folgen vermag. Licht und Schatten sind 
weise, glücklich, abwechselungsreich verteilt — Kaulbachs 
denselben Gegenstand behandelndes Gemälde hörbar ge¬ 
tönt, vertont. In seiner überaus lebendigen Dramatik, der 
nur noch die Szenerie mit handelnden Personen fehlt, steht 
es mindestens an der Peripherie des Oratoriums, nimmt 
es eigentlich die Mitte zwischen diesem und der Oper, 
ohne aber je den geistlichen Ton zu verletzen. Und bei 
alledem bewegt sich Klughardt stets in strengen Formen. 

Wenn nun eine unserer Musikgröfsen schrieb: „Als 
Komponist ist Klughardt nicht ohne Eigenart, die aber 
nicht stark genug ist, der Zeit zu trotzen“, so hat 
er sich eingangs teils, schliefslich aber ganz geirrt — 
glücklicherweise. Wie immer Klughardt als Komponist sich 
sonst geben mag, in diesem Oratorium bekundet er aus¬ 
geprägte Eigenart, vielleicht Einzigkeit. Und was auch das 
Schicksal seiner anderen Werke sein mag, sein Oratorium 
„Die Zerstörung Jerusalems“ wird ungezählte Dezennien 
dem Zahn der Zeit widerstehen. Es liegt trotz mancherlei 
programmatischer Malerei doch überwiegend Absolutes, 
über alle Zeit Erhabenes in dem Werke. Auf Einzelheiten 
soll hier nicht eingegangen werden. Nur zwei Stellen seien 
der Gegenstand näherer Betrachtung, weil sie mir auffielen. 
Ich will sie zu deuten suchen. 

Zuerst Nr. 13 der die Erstürmung des Tempels durch 
die Römer malende Instrumentalsatz. Trompeten geben 
das Signal zum Sturm, je zwei in Quinten, die sich grell 
voneinander abheben; die tieferen a—es, die höheren c—g. 
Nun möchte man meinen, der Sturm werde unmittelbar sich 
anschliefsen, in voller Heftigkeit entbrennen. Dem ist 
aber nicht so. Der Komponist nimmt sich Zeit und Ruhe, 
eine ganze Weile einen dünn instrumentierten Satz (Streicher) 
zu entwickeln. Die Bewegung des Fugierten möchte einem 
beinahe als eine unzeitgemäfse, behagliche Spielerei er¬ 
scheinen. Aber es ist die unheimliche Stille vor dem Ge¬ 
witter. Des Titus „Auf zum Sturm“ — und dies besagen 
und bekräftigen ja die folgenden Signale — mufs erst um 
Jerusalems umfangreiche Stadtmauer umher gewirkt haben, 
vernommen worden sein. Es bedarf erst noch einiger 
1 Vorbereitungen, eines Sichaufraffens; die Flamme kriege- 
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rischen Mutes zu schonungslosem Wüten mit Feuer und 
Schwert usw. mufs erst emporlodern. Aber bald ist es ge¬ 
schehen. Schreckliches Wüten des sieghaften Feindes! 
Man vernimmt das Krachen der Mauerbrecher (Pauken) 
und stets darnach das Fallen, Hinplatschen der Mauer¬ 
stücke (Tamtam-Bleche). 

Ferner fällt es auf in Nr. 14 (nachdem Titus für den 
Sieg Gott die Ehre gegeben), dafe der Engelchor (Alt) 
die Worte 

Wie bist du vom Himmel gefallen, 

Du schöner Morgenstern! 

Wie bist Du zur Erde gefäUet, 

Die sich als Fürstin erhob! 

Hinunter zur Hölle gefahren 

Ist all’ Deine Pracht und Dein Glanz, 

Es sind die Klänge der Harfe 
In deinen Hallen verstummt — 

also schreckliche Worte — eine Reflexion über das traurige, 
höchst beklagenswerte Schicksal Jerusalems und seiner Be¬ 
wohner — in so lieblichen, still dahinfliefsenden Tönen 
behaglichen Wohlklangs singt Hätte nicht jeder andere 
Komponist diese Worte in Töne tiefster Wehmut gekleidet; 
Denn von einer Schadenfreude der Engel kann doch 
keine Rede sein! Ich habe nur eine Erklärung hierfür? 
Klughardt schildert die Engel in diesem Gesang als er¬ 
schrockene Zuschauer des göttlichen Strafgerichts; nur in 
ehrfurchtsscheuem piano wagen sie sich zu äufsern. Und 
wenn ihre Töne in lieblichen Dur-Harmonien ruhig-wiegend 
sich bewegen, so will das soviel sagen, wie „Was Gott tut, 
das ist wohlgetan“ und „Der strafende Gott ist dennoch 
der Gott der Liebe“. Es liegt in diesen Tönen schon 
etwas von der Barmherzigkeit Gottes, die in den Schlufs- 
worten des Werkes zum Ausdruck kommt: „Der Israel 
zerstreuet, der wird es auch sammeln wieder, Und wird 
Seines Volkes hüten. Gleichwie Seiner Herde ein Hirt. 
Ich bin barmherzig, spricht der HErr, Und will nicht 
ewiglich zürnen. Und der HErr wird alle die Tränen Ab¬ 
wischen vom Angesicht, Und wird in jeglichem Lande 
Aufheben die Schmach Seines Volkes; Denn der HErr hat 
solches gesagt.“ Es ist dies der prophetische Fernblick der 
Erlö.sung Israels — allerdings in innigem Zusammenhang 
mit der durch Christum. Wenn es Ihn als Retter und 
Heiland erkannt haben wird, wie die Brüder Josefs in 
Ägypten ihren Bruder, und das Licht den vollen Sieg über 
die Finsternis endgültig errungen haben wird, erst dann 
wird — laut der Offenbarung an Johannes -- in Er¬ 
füllung gehen, was der Textdichter, wohl in beabsichtigtem 
Anachronismus, jenem in selbstbetrügerischer Frömmigkeit 


mit herzfernem Lippendienst seinem Gotte dienenden Volke 
in den Mund legt: „Halleluja! Der Allmächtige hat das 
Reich nun eingenommen.“ 

1903 wurde Klughafdt, dem genialen Komponisten der 
„Zerstörung Jerusalems“, dem Aristokraten der Tonkunst, 
eine Büste als Grabdenkmal gesetzt. Ich wollte ihm mit 
dieser Betrachtung und teilweise neuen Deutung seines un¬ 
vergänglichen Werkes einen Lorbeerkranz darunterlegen! 


Sehr verehrt. Redaktion! 

„Der genaue Ertrag der Sammlungen für die National- 
flugspende ist jetzt festgestellt; er beläuft sich auf ins¬ 
gesamt rund 7V4 Millionen Mark.“ ... So geht es zurzeit 
durch die deutsche Presse. Bene, optime — das ist jeden¬ 
falls ein ganz wunderbares Ergebnis! 

Wie steht es nun aber mit dem „Nationaldank“ des 
deutschen Volkes für einen Richard Wagner^ nämlich die 
„Bayreuther Festspiel-Stipendienstiftung“? Wo sind ihre 
7*/^ Millionen, gespendet von der Opferwilligkeit jenes 
Deutschland „so weit die deutsche Zunge klingt“, dessen 
Seele der geniale Meister fliegen lehrte, dem er — ein 
anderer „Wieland der Schmied“ -- in der Kulturnot gegen 
Ausland und fremden Geist durch seinen Idealhort Bay¬ 
reuth Schwingen verlieh zum erhebenden Geisiesfluge? — 
Man verkenne doch nicht länger, dafs aus den Zinsen eines 
solchen Millionen-Fonds, und wären, es auch nur die Hälfte: 
3—4 Millionen, alle Vorstellungen sämtlicher „Bay¬ 
reuther Festspiele“ fortan ausschliefslich für würdige un- 
oder doch mindermittelte Besucher, denen noch dazu Reise- 
und Aufenthaltszuschufs gewährt werden dürften, völlig auf¬ 
gekauft werden könnten, damit zugleich aber auch die 
„Parsifalschutz“-Frage in idealster Weise, durchaus im Sinn 
und Geist, nach dem Wunsch und dem Vermächtnisse des 
Meisters selbst, dann gelöst wäre. 

Heute beläuft sich der Bayreuther „R. Wagner-Stipendien¬ 
fonds“ annähernd erst auf V» Million. 22. Mai 1913 begeht 
das deutsche Volk die Jahrhundertfeier der Geburt Richard 
Wagners. Und „im Vertrauen auf den deutschen 
Geist“ hatte dieser die Partitur seines Nibelungenringes“ 
dereinst doch entworfen. Soll dieses Vertrauen noch immer 
zu Schanden werden? — Heil 1913! 

Dessau, Ende 1912. 

Mit vorzüglicher Hochachtung 

ganz ergebenst 
Prof. Dr. Arthur Seidl. 
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Barmen-Elberteld. Im zweiten Konzert der Barmer 
K onzertgesellschaft trat der berühmte Liszt-Jünger Professor 
Emil Sauer mit Solosachen von F. Liszt, Saint-Saens und I 
Mendelssohn auf. Der Barmer Volkschor machte uns mit 
der originellen Ouvertüre zu einem Shakespeareschen Lust¬ 
spiel von Paul Scheinpflug bekannt, in welcher eine alt¬ 
englische Melodie interessant verwertet wird. Der jugend¬ 
liche, ungarische Geiger Erml Telmanyt dokumentiert e sich 
als ein Künstler, der mit virtuoser Technik feinsinnigen 
Geschmack vereinigt. — In einer Soiree der Frau Ellen- , 
Saatweber-Schlieper-Barmen sang voll innigsten Gefühl- | 
ausdrucks die dänische Sängerin Ellen Beck J jeder der ! 


Muttersprache sowie Kompositionen von Gluck, Haydn, 
Martini und R. Straufs. 

Durch saubere Tecknik und gemütvollen Vortrag 
zeichnete sich das Barmer Streichquartett in dem A moll- 
Quartett Op. 132 und dem B Jur-Trio Opus 97 von Beet¬ 
hoven aus. 

Einen sehr erfreulichen, tiefen Eindruck hinterliefs die 
Ringaufführung mit fast nur einheimischen Kräften in dem 
von Hofrat Otto Ockert geleiteten Barmer Stadttheater^ 
Kapellmeister Robert Heger dirigierte Orchester und Solisten 
mit sicherer Hand. Franz Heydrich schuf farbenprächtige, 
stimmungsvolle Bühnenbilder, z. B. die am Rhein sich ab- 
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spielenden Szenen Siegfrieds. Die Brünnhilde erhielt durch 
Margarete Kahler darstellerisch und gesanglich eine vor¬ 
zügliche Verkörperung, Besonders gut gelangen Fritz 
Büttner die Schmiedelieder. Auch die übrigen Stellen 
waren durchweg gut besetzt. — Der Spielplan berücksichtigt 
gleichmäfsig die besten Werke älterer und neuerer Zeit. 

Das wichtigste Ereignis des Elberfelder Konzertlebens 
ist bislang die Aufführung der achten Sinfonie von Gustav 
Mahler durch die hiesige Konzertgesellschaft, die sich durch 
den Elberfelder Lehrergesangverein, einen Kinderchor und 
den Düsseldorfer Musikverein entsprechend verstärkt hatte. 
Am besten gefiel der 2. Teil der „Sinfonie der Tausend". 
Das stimmungsvolle Vorspiel, die meisterhafte Schilderung 
des Überirdischen, Mystischen stellen sehr hohe künstlerische 
Werte dar. Von berückendem Klangzauber ist der Chor: 
Alles Vergängliche, ferner der Gesang der Mater gloriosa, 
des Pater ecstaticus; von hinreifsender Wirkung endlich 
ist der mächtige Schlufschor. Dem ersten Teil fehlt in 
manchen Sätzen das rechte Mafs und der mit dem Text 
im Einklang stehende musikalische Ausdruck. Auch ge¬ 
reichen die schreienden Dissonanzen, die oft wiederkehren 
dem Ganzen nicht zum Vorteil. Die Wiedergabe des 
aufserordentlich schwierigen Werkes verdient für alle Be¬ 
teiligten höchstes Lob. 

Erwähnenswert ist eine stilvolle, konzertmäfsige Auf¬ 
führung des „Barbier von Bagdad" durch die Elberfelder 
Konzertgesellschaft. 

Die Pflege klassischer und moderner Kammermusik 
hat sich mit gutem Erfolg das neu gegründeie Elberfelder 
Streichquartett zur Aufgabe gestellt. 

Von einem Überflufs an Solistenkonzerten kann bei 
uns, nachdem die Solisten fast nur noch im Rahmen der 
Veranstaltungen der Konzertgesellschaft auftreten, nicht 
mehr die Rede sein. 

Der neue Direktor des Stadttheaters, Artur von Gerlach^ 
setzt in richtiger Verteilung ältere und neuere Werke auf 
den Spielplan. Mehr durch das fesselnde Textbuch als 
durch die wenig originelle und interessante Vertonung er¬ 
regte „Oberst Chabert".von Waltershausen die Aufmerksam¬ 
keit. Grofse Anziehungskraft übte der melodienreiche 
„Überfall" von Zöllner aus. Eine Glanzleistung war die 
Neueinstudierung von Humperdincks prächtiger Märchen¬ 
oper „Hänsel und Gretel". H. Oehlerking. 

Berlin. Ein Jubiläum stimmt die Gemüter zur Ver¬ 
söhnung. Der Generalintendant der Königlichen Theater, 
Graf von Hülsen'Haeseler^ hat zur Feier seiner zehnjährigen 
hiesigen Amtstätigkeit freundliche Worte in Hülle und Fülle 
zu hören bekommen. Der Fehdehandschuh wurde für ein 
paar Tage in die Tasche gesteckt; man freute sich mit 
dem Jubilar, dafs zehn Jahre herum waren. Graf von Hülsen 
hat sich in dieser Zeit als ein Mann gezeigt, der den Glanz 
und Schimmer der grofsen Oper liebt. So liegen denn 
seine Verdienste auch besonders auf dem Gebiet der In¬ 
szenierung. Hier hat er manches Neue und Erfreuliche 
erreicht. Hier scheut er sich auch nicht vor dem Experiment. 
In der jüngsten Neueinstudierung, die Wagners „Rheingold" 
zuteil wurde, nahm er sogar die Hilfe des Films in An¬ 
spruch zur Darstellung des Einzugs der Götter. Wenn der 
Versuch auch vorläufig noch mifsglückt ist, so dürfen wir 
doch hoffen, dafs der Film bei immer gröfserer Vervoll¬ 
kommnung dem Regisseur bald ein vortreffliches Hilfs¬ 
mittel werden kann. Einen bescheideneren Wunsch für 


die nächsten zehn Jahre Hülsenschen Regimes wollen wir 
nicht verschweigen: mögen die lebenden deutschen Opern¬ 
komponisten eine liebevollere Berücksichtigung im Spielplan 
finden. Es gibt verschiedene Namen, die man nur ungern 
im Repertoire eines grofsen Hoftheaters vermifst. 

Die Wagner-Jubiläen werfen ihre Schatten voraus. Im 
Deutschen opernhaus, dem grofsartigen Monumentalbau 
in Charlottenburg, erlebte ein ganz wagnerianisches Epigonen¬ 
werk einen höflichen Durchfall; es ist das Musikdrama 
„Wieland der Schmied", mit Benutzung des gleichnamigen 
szenischen Entwurfs Richard Wagners in Dichtung und 
Musik ausgeführt von Kurt Hösel, in dem Langeweile und 
gänzlicher Mangel an Persönlichkeit sich die Hände reichen. 
Sonst ist im Berliner Opernleben nichts Neues passiert. 

Das Konzertleben benutzt die Jahreswende zu einer 
kurzen Luftpause. Da drängen sich die Ereignisse einmal 
nicht. Aber gänzliche Ruhe ist dem Kritiker selbst zwischen 
den Festen nicht vergönnt. Diesmal lockte uns Busoni der 
Vielseitige vom Weihnachtsbaum, um sich in dem ersten 
seiner dies winterlichen Konzerte, deren er vier plante, als 
Dirigent, Pianist und Komponist zu zeigen. Er hatte sich 
Max Feger als Gast-Dirigenten und Komponisten ver¬ 
schrieben, und das Konzert stand unter einem ungünstigen 
Stern. Regers neue Orchestersuite fand wegen mangelnder 
Proben nur eine unzulängliche Aufführung und fiel ab. 
Busoni spielte das B dur-Konzert von Brahms, wozu Theodore 
Spiering prima vista das Orchester dirigierte (was Reger 
ursprünglich besorgen sollte). Es war nicht schön. Zum 
Schlufs führte der Komponist Busoni die Froschteichszene 
aus seiner Oper „Die Brautwahl" vor. Man gewann keinen 
rechten Eindruck. Auch eine Orchestersuite aus derselben 
Oper, die Oskar Fried bald darauf zur Uraufführung brachte, 
konnte nicht befriedigen. Busoni ist (in glänzender Farben¬ 
künstler; aber die Erfindung ist zu schwach. In der Reihe 
der Mifserfolge mufs auch Oskar Frieds „Auswanderer" 
nach dem Gedicht von Verhaeren für eine Sprechstimme 
und grofses Orchester genannt werden. Überhaupt war 
die Ausbeute an neuen Werken sehr gering. Weingartners 
„Lustige Ouvertüre" hörte ich unter einem sehr mäfsigen 
Dirigenten. Das kapriziöse Stück kam so nicht zur vollen 
Geltung. Die Ouvertüre ist eine geistvolle Spielerei mit ganz 
aufserordentlichen Orchestereffekten; aber das Zwingende 
scheint mir zu fehlen. Technisch bewundernswert ist auch 
die Schauspielouvertüre des Wiener „Wunderkomponisten" 
Wolfgang Korngöldf die Nickisch uns präsentierte. Bereits 
bei dem ersten Berliner Auftreten dieses knabenhaften Über¬ 
komponisten habe ich meine Bedenken ausgesprochen gegen 
die merkwürdige Art der Reklame und den Geschäftsgeist, 
der sich bemühte, ein geheimnisvolles Fluidum von Gottes- 
gnadentum um das Persönchen des Wiener Kritikerspröfs- 
lings heraufzubeschwören. Ich kann auch heute das Kind 
nur bedauern. „Natürlich" ist seine Art des Komponierens 
nicht. — Der Münchener Dirigent Dr. Rudolf Siegel fesselt 
mehr durch seine Programme, als durch besondere Begabung. 
In seinem zweiten Konzert verhalf er der „Serenade" für 
kleines Orchester von Walter Brdunfels zu einem ansehn¬ 
lichen Publikumserfolg. Die vier Sätze sind im Werte 
ungleich; aber der Mut zur melodischen Linie und eine 
geschickte Mache zeichnet sie alle aus. Braunfels sollte 
nur Bühnenmusik schreiben. Zwei Orchesterstücke aus der 
Pantomime „Das Mirakel" von Humperdinck machten dem 
Namen ihres Schöpfers alle Ehre. Die Gesellschaft der 
Musikfreunde stand in ihrem dritten Konzert unter dem 
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Zeichen der drei B’s. Bachs Trompeten konzert mit dem 
unglaublich tiefen langsamen Satz, Beethovens Esdur- 
Klavierkonzert, von Teresa Carenno imposant gespielt, und 
die C moll • Sinfonie von Brahms; Steinbach als Dirigent 
Das war ein Fest für sich. 

Schnabel^ Flesch und Girardy haben ihren siebenabend¬ 
lichen Beethoven-Zyklus beendet. Diese Grofstat ist ihnen 
von einem andächtigen Publikum begeistert gedankt worden. 
Und das beste, was man ihnen sagen kann, ist, dafs man 
ihr Spiel nicht vergessen wird. Arthur Schnabel ist der 
Mann der stilvollen, einheitlichen Programme, Er gab mit 
seiner Frau Therese zusammen einen Schubert-Abend, an 
dem er die verschwenderisch - üppige Gdur-Klaviersonate 
Op. 78 meisterhaft nachempfand und Therese Schnabel mit 
aller erdenklichen Inbrunst aus der Winterreise sang. Wer 
könnte sich dem Zauber eines solchen Abends entziehen? 
Wilhelm Backhaus^ der berühmte Pianist liefs dagegen mit 
einem Beethoven-Abend kalt. Gewifs, an der technischen 
Seite seines Spiels ist nicht das geringste auszusetzen; er 
spielte geradezu beängstigend überlegen. Aber der „gött¬ 
liche Funke“ fehlte. 

Zwei gute neue Namen können in diesem Bericht notiert 
werden. Der Cellist Jacques Gaillard erwies sich als ein 
Meister seines Instrumentes; Cellokonzerte von Haydn und 
Saint-Saöns gab er musikalisch eindringlich und technisch 
vollkommen wieder. Die Sopranistin Elsa Kaulisch hat an¬ 
scheinend eine gute Zukunft. Mit ihrer Gesangstechnik 
und einem feinsinnigen Vortrag steht sie schon weit über 
dem Durchschnitt. 

Eine recht bezeichnende Beobachtung, die auf das 
Berliner Konzertunwesen ein grelles Schlaglicht wirft, 
möchte ich nicht verschweigen. Durch einen Zufall fand ich 
in einer grofsen Tageszeitung folgendes Inserat: „Freikarten 
für Sinfonie-, Kammermusik- und Solistenkonzerte werden 
Interessenten auf Ansuchen gegen Freikuvert zugesandt. 
Konzertdirektion Regensburgerstrafse.“ Man denke: der 
Agent sucht jetzt schon für die von ihm vertretenen 
Künstler auf dem Wege des Inserats Reflektanten auf 
Freibillets. Wir sind der Zeit nicht mehr fern, wo man 
den unerschrockenen Konzertbesuchern vielleicht noch 
Spesen für Fahrt und Garderobe, eventuell auch noch ein 
Abendessen obendrein verspricht. Es gehört allerdings 
auch schon etwas mehr als Mut dazu, das Gros der Lieder¬ 
und Klavier-Abende zu besuchen. Und unbekannte Künstler 
sind meist auf ein Auditorium von Portiers und Dienst¬ 
boten angewiesen. Aber auf dem eben angedeuteten Wege 
kommen wir vielleicht zu einem neuen Beruf, der lukrativer 
ist, als der des Künstlers selbst: zum beruflichen Konzert¬ 
besucher. Reflektanten werden sich schliefslich auch da 
genug finden. Walter Dabms. 

Halle a. S. Unsere Oper öffnete Mitte September ihre 
Pforten wieder und zwar mit Beethovens Hohemliede von 
der Gattenliebe, mit „Fidelio“. Als neue Kräfte stellten 
sich darin vor: Susanne StolZj eine stimmlich und dar¬ 
stellerisch hochbefähigte Sängerin — Rudolf Salmius^ ein 
über glänzendes Material verfügender Tenor, dem aber 
noch der feine technische Schliff fehlt — Kapellmeister 
Carl Ohnesorgf ein gesund und natürlich empfindender 
Künstler von musikalischer Sachlichkeit. In Neueinstudier¬ 
ungen von Wagners „Lohengrin“, „Holländer“, „Tannhäuser“, 
„Götterdämmerung“, sowie Halevys „Jüdin“ und Meyer- 
beers „Afrikanerin“, welch letztere Oper hier in einer 


blendend schönen Ausstattung nach dem Muster der 
Wiesbadener Festspiele gezeigt wird, gaben diese neuen 
Kräfte weitere Proben ihrer Tüchtigkeit. Für die Spiel¬ 
oper ermöglicht der momentane Personalbestand ganz aus¬ 
gezeichnete Besetzungen. Alfred Fälirbach als echt lyr. 
Tenor, Mieze Hausmann als entzückend spielende Soubrette, 
Kammersänger Rudolph als stimmbegabter lyr. Bariton, 
Fritz Gruseln als Tenorbuffb, Kammersänger F. Schwarz 
als Bafsbuflb — beide im Spiel von überwältigender Komik 
— Irmgard Kühn als angehende jugendliche Dramatische 
sind hier in erster Linie zu nennen. So kamen z. B. 
prächtige, abgerundete Vorstellungen von Aubers „Fra 
Diavolo“, von Smetanas „Die verkaufte Braut“ heraus, 
woran schliefslich auch unserem schlagfertigen Orchester 
und dem zweiten Kapellmeister Alfred Eismann ein gut 
Teil Verdienst zufällt. Zwei der zuverlässigsten Stützen 
der Oper wurden noch nicht genannt: Margarethe Bruger- 
Drevs^ unsere hochintelligente jugendliche Dramatische 
und Alice von Böer^ unsere musikalisch sichere, technisch 
ungemein beschlagene Koloratursängerin. Als Neuheit 
wurde bisher A. Kaisers- „Stella maris“ geboten, jenes 
mit groben Effekten arbeitende Epigonenmachwerk, das in 
diesen Spalten schon in das gebührende Licht gerückt ist. 

Die Konzertzeit setzte diesmal weniger heftig ein. 
Wundervolle Genüsse brachten wieder die Winderstein¬ 
konzerte unter Leitung von Prof. Hans Winderstein und 
unter solistischer Mitwirkung der gefeierten Altistin Madame 
Charles Cahier^ der rassig - temperamentvollen Pianistin 
Alice Ripper und des grofsartig eingespielten „Russischen 
Trios“. Mit Kammermusik versorgen uns jetzt das Wille- 
Quartett, das u. a. als Neuheiten wertvolle Klavierquintette 
von W. Berger (Op. 95 in F moll) und Chr. Sinding (Op. 5 
in Emoll) mitbrachte, und das illustre Berliner Klingler- 
Quartett, das in seinem'ganzen künstlerischen Geben an 
die Art Joachims und seiner Genossen erinnert. In den 
Sinfoniekonzerten des Stadttheater-Orchesters, die 
jetzt Kapellmeister Ohnesorg leitet, kamen Draesekes 
tragische Sinfonie, Beethovens Siebente und Brahms’ Dritte 
recht anerkennenswert zur Aufführung, und an bedeutenden 
Solisten hörte man den Meistersänger Prof. Dr. Felix von 
KrauSf die berühmte Dresdner Primadonna Margarete Siems 
und den trotz seiner romanischen Abstammung echt 
deutsch empfindenden Geiger H, Marteau, Als Neuheiten 
bot Ohnesorg die farbenprächtige Suite „Piemonte“ von 
L. Sinigaglia und Weingartners „Lustige Ouvertüre“, mit 
der dem Komponisten endlich einmal wieder ein Treffer 
gelang. Unsere grofsen Chorvereine entwickelten regen 
Fleifs. Der Lehrer-Gesangverein veranstaltete unter dem 
zweiten Dirigenten Mittelschullehrer Reichert mit schönem Er¬ 
folge ein a cappella-Konzert. Der „Sang und Klang“stellte 
sich erstmalig uiiter seinem neuen Leiter, Kgl. Musikdir. 
Alfr, Rahlwesj mit einer gröfseren Veranstaltung vor und 
vollbrachte gute Leistungen. Der Pauluskirchenchor 
(Leitung: Organist Boy de) bot in einer Abendmusik einen 
Überblick über das neuzeitliche geistliche Chor- und Solo- 
Lied und sodann eine Weihuachtsmusik mit auserlesenem 
Programm aus Vor-Bachscher Zeit. Die Robert Franz- 
Singakademie (Leitung: Kgl. Musikdir. Alfred RafUwes) 
führte mit Unterstützung des Stadttheater - Orchesters die 
wertvolle Totenmesse von G. Sgambati (Solo: Rieh. Schmid) 
erfolgreich auf und widmete ein zweites Konzert dem 
„kleinen Chorwerke“: Humperdincks „Wallfahrt nach 
Kevelaar“, Bruchs „Flucht nach Ägypten“, Karl Klanerts 
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,,Wanderers Nachtlied“, Wolfs „Elfenlied“ und „Christ¬ 
nacht“. Sämtliche Kompositionen sang der Verein, der nach 
Güte und Disziplin des Materials jetzt einen vorzüglichen 
Eindruck macht, zum ersten Male. Paul Klanert. 

Hamburg. Der Chorgesang grofsen Stils war weiter 
noch in drei hervorragenden Aufführungen vertreten. Unsere 
Singakademie (Prof. Dr. Barth) gab in ihrem ersten Konzert, 
das in der Michaeliskirche stattfand, am Bufstag (wie all¬ 
jährlich) das deutsche Requiem von Brahms, eingeleitet 
von Alfred Sittard durch Bachs Fantasie und Fuge C moll. 
Es war ein weihevoller, auf absoluter Tonschönheit stehender 
Gottesdienst, denn Chor und Orchester übertrafen sich so¬ 
zusagen selbst Den Sologesang interpretierten in klang¬ 
schöner, musikalisch feinsinniger Weise Frau Neugebauer^ 
Ravoth und der jugendliche Baritonist Oskar Seelig. — 
Das zweite Konzeit der Singakademie brachte am i. De¬ 
zember in ebenfalls choristischer Vollendung Händels „Judas 
Maccabäus“, in Chrysanders gekürzter Bearbeitung. Als 
Solisten wirkten mit bestem Erfolg Frau Anna Kämpferi 
Fräulein Eva Katharina Lissmarm, die Herren G, Walter 
und A. Heinemann, Der stets mit bestem Erfolg für Neu¬ 
heiten eintretende Prof. Felix Woyrsch hatte für das erste 
Konzert der unter ihm stehenden Altonaer Singakademie, 
aufser der Wiederholung des von ihm vor einigen Jahren 
erstmalig vorgeführten Requiem von Sgambati, Fr. Kloses 
„Die Wallfahrt nach Kevlaar“ für Deklamation, Baritonsolo, 
drei Chöre, Orgel und Orchester, gewählt. Kloses ebenso 
inhaltvolle als interessante Komposition fand, wie das 
Requiem von Sgambati, wohlverdienten, reichen Beifall. 
Als Solisten betätigten sich Eduard Erhard (Rezitation), 
Oskar Seelig (Bariton) und Jan Gesterkamp (Violinsolo). 
Bei Klose wirkten neben der Singakademie noch der Chor¬ 
gesangverein „Hamburg“ (Hugo Grabow) und der Altonaer 
Kirchenchor mit bestem Erfolg. Orgel und Harmonium 
vertraten Otto Niemand und John Dölting, — Mahlers, 
vielfach in anderen Städten vernommenes „Lied von der 
Erde“, für eine Tenor- und eine Altstimme (nach Hans 
Bethges „Die chinesische Flöte“), dargeboten im vierten 
Philharmonischen Konzert unter 5 . v. Hausegger^ rief auch 
bei uns nur einen monotonen Eindruck hervor, steht doch 
das Werk unter dem Zeichen der Reflektion und Grübelei. 
Den Solisten Maria Philippi und Georg Meader gelang es 
trotz eifrigen Bemühens nicht, der „Sinfonie“ benannten 
Komposition zu einem Erfolg zu verhelfen. Am Schlufs 
des Programms stand Mozarts G moll - Sinfonie. — Das 
erste Konzert des unter Musikdirektor Bignell stehenden 
Altonaer Streichorchesters begann mit einer prächtigen 
Ausführung der sinfonischen Fantasie „Aus Italien“ von 
Richard Straufs, dem als dankenswerte Neuheit eine Szene 
aus „Gunlöd“ von Cornelius, bearbeitet von Mottl, folgte. 
Ferner brachte das auch diesmal wieder zu ausgedehnte 
Programm das leicht zugängliche Klavierkonzert Op. i6 
von Gernsheim, Lieder von Straufs und Webers Euryanthe- 
Ouvertüre. Den Sologesang interpretierten die vorzügliche 
Frau Anna Stronek-Kappel, das Klavierspiel der jugendliche 
Kurt Schubert 

Wollte ich über alle hervorragenden Solistenkonzerte 
Lamond, Schnabel, Burmester, Marteau, Edith Walker, 
Elenar Gerhard, Weingartner, Fräulein Lucille Marcel, 
Heinrich Hensel, Jascha Heifetz, Wüllner, Paul Reimers usw. 
usw. berichten, so würde die Geduld der Leser auf eine 
harte Probe gestellt. Burmester, Marteau, Fräulein Walker 


und Weingartner verwerteten ihre Kunst vor einem Audi¬ 
torium, das den grofsen Konzertsaal bis auf den letzten 
Platz füllte. Nicht unerwähnt sei im Marteau-Konzert die 
Mitwirkung des unter Musikdirektor Bignell stehenden 
Altonaer Orchesters, das sich bei der Ausführung der von 
Marteau in bewunderungswürdiger Weise gespielten Konzerte 
von Brahms, Bach und Beethoven aufs Vorzüglichste be¬ 
währte, Prof. Emil Krause. 

Königsberg i. Pr. Das vierte Sinfoniekonzert unter Prof. 
Afax Brodels Leitung brachte unter anderem etwas vorher kaum 
(lehörles — das G moll-Orgelkonzeit von Händel. In der Kirche 
kommt derartiges d. h. welllichts nicht zur Auflfühiung und, anderer¬ 
seits, eine (^rgel besitzen die allerwenigsten Kouzeiisäle. I*'ine rühm¬ 
liche und selbstveiständliche Ausnahme hiervon macht die den grob¬ 
städtischen und besonders hiesigen Verhältnissen entsprechend vor 
kaum Jahresfrist erbaute und ausgesLattete ,,St:idthalle‘‘, deren gröliter 
Raum, d(‘r Prunksaal, eine Orgel besitzt. Hier war es denn, wo 
Sonnabend den 3. Januar Dr. Erich Herrmann, ein junger, ein¬ 
heimischer Orgelspieler, seine achtungswerte Kunst unter Begleitung 
der Streicher des .Sinfonie-Orchesters zum ersten Male vor der bn-iteren 
(Xl’entlichkcit zur ( ieltung brachte. Kr entwickelte eine saubere 
Technik und registrierte Verständnis- und efVektvoll. Er spielte es in 
der Sciflertschen Rekonstruktion. 

Dr. inus. J. H. Wall fisch-Königsberg i. Pr. 

— Novi täten - Konzerte beabsichtigt, wie wir erfahren, 
Dr. J. H. Wallfisch-Königsbetg i. Pr. in der dortigen St.adthalle 
dauernd zu veranstalten, in denen er vornehmlich die Werke Jetzt- 
lebender Komponisten zur AufTührung bringen will. 

— 1 . Internationaler Musikpädagogischer Kongreß. 
Der I. Internationale Musikpädagogischc Kongreß findet in den Tagen 
vom 26. bis 30. März d. J. im Rcichstagsgebäude zu Berlin sUitt. 
Die Tagesordnung stellt, neben einer großen Reihe sachlicher Spezwl- 
fragen, vier Referate in den Mittelpunkt der Verhandlungen: i. die 
soziala Lage der Musiklehrenden; 2. der Musikunterricht auf den 
Musikbildungsanstalten und der Privatunterricht; 3. der Stand der 
Schulgesangsfrage; 4. der Kampf gegen die schlt'chte Musikliteratur. 
An diesen Referaten sind, aulkr den Delegierten der bereits an¬ 
geschlossenen Landesverbände auch die Vertreter Krankieiehs, Eng¬ 
lands, Italiens und Rußlantls beteiligt. Die Berichte sollen dazu 
dienen, einen Überblick über den augenblicklichen Stand der an¬ 
geregten Kragen in den einzelnen Kulturländern zu gewinnen imd zu¬ 
gleich eine Giiindlage für eine erfolgreiche gemeinsame Weiterarbeit 
der Landesverbände innerhalb des Internationalen Musikpädagogischen 
VT'rbandes schafl'en. Die Tagesordnung, welche alle näheren Mit¬ 
teilungen über Anmeldung, sonstige KongrelEeraiistaltungen tisw. 
enthält, ist von Anfang Kebruar ab kc^stenfrei von der Geschäfts- 
stelle des Deutschen Musikpädagogischen Verbandes Berlin W. 62, 
Lutherstraße 5, zu beziehen. 

Briefkasten. 

Herrn Prof. Dr. K. in B. Es wird schon so sein: Vom 50-, 
bei manchem vom 55. Lebensjahr an ist das Leben nur noch ein 
decrescendo p" — , einigermaßen belebt durch mehr oder weniger 
gewaltsame Accente. Wo auch diese fihlen — da gute Nacht. 

Herr B. in S. Wer den nötigen Raum und das nötige Geld 
hat, sollte sich nicht ein Pianino, sondern einen Flügel anschafl'en. Der 
größere Klangreichtum des letzteren soll u. a. damit zusammen hängen, 
daß bei ihm die zum Grundton dissonierenden Gbertöne stärker her¬ 
vortreten als die konsonierenden, während beim Pianino das Um¬ 
gekehrte der Fall ist. Nach Battke: 



Wegen Raummangels war es nicht möglich, in der vorliigendcn 
Nummer den Abdruck des Vortrags über das ( horalvorspiel von 
Paul Teichfischer zu beginnen. In der nächsten Nummer soll dies 
aber bestimmt geschehen. 
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13. rhein.-westläl. Organisten tage in Gelsenkirchen am 30. Dez. 1912.) 

Von Paul Teichfischer. 


Vorbemerkung. 

Eine erschöpfende Monographie dieser ge¬ 
waltigen Materie würde eine volle und ganze Lebens¬ 
arbeit beanspruchen.^) Ich kann also bei bestem 
Willen nicht anders als fragmentarisch verfahren. — 
Damit auch etwas für die Gemeinden und Kirchen¬ 
musiker herausspringe, muß ich bisweilen auch recht 
prosaisch werden. Ich meine die Verlagsgeschäfte 
und die Preisnotierungen der Orgelnoten. Denn im 
Grunde ist die Lösung unserer brennenden kirchen¬ 
musikalischen Probleme eine Geldfrage. Mit wenig 
Geld kann auch die kleine Dorfgemeinde ihrem 
Organisten unbekannte, kostbare Schätze heben 
helfen. — Meine Arbeit macht weniger zum Gegen¬ 
stände der Untersuchung die allmähliche Steigerung 
der behandelten Orgelkunst-Gattung in formeller 
und ideeller Hinsicht, nach ihren historischen, lokalen 
und psychologischen Voraussetzungen, nach ihrem 
stillen, aber stetigen Werdegang, nach ihrem 
geistigen Ausreifen mit der wachsenden Allgemein¬ 
kultur bis zur Höhenkunst eines Max Reger, 
sondern sie will vor allem einen einigermaßen 

') Diejenigen einleitenden Voibemerkungen, die nur die speziellen 
Verhältnisse des evangel. Kirchengesangvereins für Westfalen he- 
trcffen, ohne die Allgemeinheit zu interessieren, kommen hier in 
Fortfall. D. V. 

Blätter für Haus- and Kirchenmusik. 17. Jabrg. 


I orientierenden Überblick über die einschlägige wert¬ 
volle Literatur bieten, besonders nach der Seite 
I ihrer praktischen Verwendung hin. Meister wie 
I Straube und Lamping lassen nur die vorbachischen 
I Meister des 17. Jahrhunderts, Sebastian Bach und 
I Max Reger als solche gelten, die uns und kommenden 
Geschlechtern in ihren Choralvorspielen Ewigkeits- 
I werte überliefert haben. Wollen wir aber der 
i Praxis und dem kirchenmusikalischen Gemeinde¬ 
leben dienen, so müssen wir zunächst einen tieferen 
! Standort wählen als die gen Himmel ragenden, ein- 
j Samen Alpenhäupter mit ihrer reinen Höhenluft. 

1 Wir müssen auch die Epigonen, großen und mitt- 
' leren Talente unter den Orgelkomponisten berück- 
I sichtigen, die den, „der immer strebend sich be- 
I müht“, hin- und hinaufzuziehen zu den Organisten¬ 
idealen aller Zeiten. Hohe Berge zu ersteigen, ist 
I eine Kunst. Nur wer sich vorher tüchtig trainiert^ 
I dem. wird es gelingen. Mit der Kunst des Orgel¬ 
spiels verhält es sich genau ebenso. — 

' Das Choral Vorspiel tritt uns schon zwei Jahr- 
I hunderte vor Bach in den mannigfachsten Formen 
I entgegen.^) Bei Bach finden wir sie in reichster 
Mannigfaltigkeit der Behandlung und höchster 

*) Die einschlägige Literatur aus dem 15. und 16. Jahrhundert 
beansprucht aber mehr musikhistorisches als praktisches Interesse. 
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Kunstvollendung', erfüllt mit dem tiefsten seelischen 
Gehalte wieder. Durch die bis dahin und bis heute 
unerhörte Tiefe seiner Gedanken, die reiche Fülle 
seiner Ideen und genialen Einfälle, die unvergleich¬ 
liche Text-Auffassung und -Auslegung, die uner¬ 
reichte kontrapunktische Meisterschaft, die fein in¬ 
dividualisierende Stimmführung und die wunderbar¬ 
poetische Stimmungsmalcrei hat er die von seinen 
Vorgängern überkommenen Formen zu so erhabenen 
Gebilden gestaltet, daß ihnen kaum etwas Gleich¬ 
artiges und Gleichwertiges an die Seite gestellt 
werden kann. — Zu den typischen Formen des 
Choralvorspiels gehören u. a.: i. Die Choral¬ 
melodie mit Figuration in einer oder in 
mehreren Stimmen. Die Melodie bleibt hierbei 
unverändert. In dieser Art hat Bach zahlreiche 
seiner Musterchoräle für gemischten Chor 
gestaltet, die sich auch als Orgelpräludien wohl 
verwenden lassen. Es seien genannt; „Aus meines 
Herzens Grunde“, (Yi Takt), „Ach, was soll ich 
Sünder machen?“ ,,Sollt ich meinem Gott nicht 
singen?“ — In den beiden letzteren erscheint be¬ 
sonders der Baß reich und wirkungsvoll figuriert. 

2. Das freiere, aus dem Motiv einer Choral- 
zeile, hauptsächlich der ersten, gebildete Vor¬ 
spiel. (Man vergleiche die Präludien zu: „Ach 
Gott und Herr“ und „O Welt, ich muß dich lassen“.) 

3. Das eigentliche Choraltrio mit dem Cantus 
firmus, d. i. der festgelegten Melodie meist 
im Tenor. Ein unerreichtes Vorbild dieser Gattung 
stellt das ergreifende Passions Vorspiel zu der Melodie: 
„An Wasserflüssen Babylons“ (mit dem meist unter- ! 
legten Texte: „Ein Lämmlein geht und trägt die 
Schuld“) dar. 4. Der reich figurierte oder 
melismatisch verbrämte Cantus firmus liegt 
in der Oberstimme. Die einfache Melodie wird 
durch allerlei Einschiebsel, Auflösungen und Um¬ 
wandlungen in andere, meist geringere Notenwerte 
und durch andere Rhythmisierung, bei welcher 
Punktierungen und Synkopierungen wesentliche 
Momente darstellen, ganz erheblich verändert. Unter 
dem oft üppig rankenden und wuchernden melis- 
matischen Schnörkelwerk, bei welchem der Mordent 
und Pralltriller besonders eine Rolle spielen, ist es 
für den Laien, ja bisweilen für den Fachmusiker 
nicht leicht, die einfache melodische Linie heraus¬ 
zuhören oder herauszulesen. Bach hat diese Gattung, 
wie es scheint, mit besonderer Vorliebe kultiviert. 
Es sei nur an das wunderbar ergreifende Abend¬ 
mahlsvorspiel erinnert zu: ,,0 Mensch, bewein’dein 
Sünden groß“, dieselbe Melodie, mit welcher der 
Altmeister den ersten Teil seiner Matthäuspassion 
ausklingen läßt, oder an die verhältnismäßig ein¬ 
facheren Orgelchoräle: „Wer nur den lieben Gott 
läßt walten“ und „Mit Fried’ und Freud’ ich fahr 
dahin“. Die Perle unter diesen erhabenen und 
edlen Ergüssen einer echten Künstlerseele, eines j 
tief frommen Gemütes bildet aber das unvergleich- | 


lieh schöne Kommunionsvorspiel zu: „Schmücke 
dich, o liebe Seele“.*) Als es Schumann von 
letzterem hatte vonragen hören, brach er in den 
enthusiastischen Lobspruch aus: „Um den Cantus 
firmus herum hingen vergoldete Blättergewinde und 
eine Seligkeit war darein gegossen, daß du mir 
selbst gestandest: „Wenn das Leben dir Glauben 
und Hoffnung genommen, so würde dir dieser einzige 
Choral von neuem alles bringen.“ 5. Die Melodie 
liegt im Sopran. Die Begleitstimmen kontra¬ 
punktieren sie. Der Kontrapunkt, d. i. die Gegen¬ 
melodie, wird entweder den Bestandteilen der Choral¬ 
melodie entnommen oder frei erfunden. Als Bei¬ 
spiele hierfür dürfen gelten der innige Buß-Orgel¬ 
choral: „Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ“, ferner 
das schlichte, aber dabei meisterhaft kunstvoll ge¬ 
baute, tiefsinnige und gewaltig ans Herz greifende 
Vorspiel zu: „Wenn wir in höchsten Nöten sein“, 
der Schwanengesang des gottbegnadeten Genius, 
seine Weg speise auf der letzten Reise in die Ewig¬ 
keit. Der erblindete Meister komponierte es über 
die Text Worte: „Vor deinen Thron tret’ich hiermit“ 
und diktierte es gottergeben und zum Sterben ge¬ 
rüstet wenige Tage vor seinem Heimgange seinem 
Schwiegersohn Altnikol in die Feder. — Mit diesen 
fünf Gattungen sind die Typen der Bachschen Vor¬ 
spiele keinesweg.s erschöpft. Auch treten die Typen 
nicht immer rein auf; sondern es spielen nicht selten 
charakteristische Merkmale des einen in den anderen 
hinüber. — Von den Kunstformen des Kanons, der 
Fughette (Fuge mit unvollständiger Durchführung 

! des Themas) und der Fuge macht Bach in seinen 
Choralpräludien ausgiebigen Gebrauch. Daß dem 
Meister der kompliziertesten kontrapunktischen 
Mysterien die Handhabung der genannten schwie¬ 
rigen Kunstformen auch innerhalb des Orgelchorals 
aufs glücklichste liegt, liegen muß, ist eigentlich 
selbstverständlich; denn Bachs gesamtes Kunst¬ 
schaffen wurzelt im Choral. Dieser liefert ihm immer 
und immer wieder ungesucht ebenso prägnante wie 
ergiebige Themen, bietet seiner ungeheuren Pro¬ 
duktionskraft stetig neue, befruchtende Anregungen 
und verleiht seiner kühnen Fantasie eine Schwung¬ 
kraft, die sich in Weiten und Welten erstreckt und 
verliert, die die Erden.schwere schon abgestreift 
haben. Wie kommt das? Der Choral geht in seiner 
Basis auf die seit Jahrhunderten, ja Jahrtausenden 
geheimnisvoll rauschenden Quellen des keuschesten, 
naivsten, ursprünglichsten Empfindens, desjenigen 
der Vülkspsyche selbst, zurück, das in ihm, dem 
Volksliede in höherer Potenz, nur zu einem ver¬ 
klärteren und verinnerlichten Ausdruck gesteigert, 
in die Erscheinung tritt. — Als prächtige Fu- 
ghetten Bachs, von ihm selbst so bezeichnet, sind 
anzusprechen die Vertonungen der Kirchenlieder: 
„Allein Gott in der Höh’ .sei Ehr’“, „Gelobet seist 

j *) Robert Schumanns und helix Mendelssohns Lieblingsotgel- 

I choral. 
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du, Jesu Christ“, „Gottes Sohn ist kommen“, „Nun 
komm, der Heiden Heiland“, „Wir glauben all’ an 
einen Gott“ u. a. Choralfugen hat der unsterbliche 
Thomaskantor geschrieben über die Melodien zu: 
,,Durch Adams Fall ist ganz verderbt menschlich 
Natur und Wesen“, ,.Jesus Christus, unser Heiland, 
der von uns den Zorn Gottes wand“, „Vom Himmel 
hoch, da komm ich her“. Als Jugendwerke, aber 
immerhin bedeutend, stellen sich die Partiten dar, 
die uns des Meisters außerordentliche Variierungs- 
kunst offenbaren. Sie mögen mehr dem Studium 
als der gottesdienstlichen Verwendung dienen. Es 
handelt sich hier um die Melodien: „Sei gegrüßet, 
Jesu gütig“, „O Gott, du frommer Gott“, „Christ, 
der du bist der helle Tag“. In größerem Umfange 
und teilweise freierer Behandlungsweise erscheinen 
die gewaltigen Choralfantasien, darunter die er¬ 
habenen Oster- und Pfingsthymnen: „Christ lag in 
Todesbanden“ und „Komm, heiliger Geist, Herre 
Gott“. Der Bach der Klavierwerke (Suiten, Wohl¬ 
temperiertes Klavier, Chromatische Fantasie und 
Fuge), der glänzenden Orgel-Toccaten und -Fugen 
ist denen, die sich ernstlich mit Musik befassen, 
längst vertraut geworden. Auch der Bach der 
Passionen, Oratorien und Kantaten erobert sich in 
unsern Tagen immer weitere Gebiete und Kreise. 
Aber für den tiefsinnigen Interpreten unserer edelsten 
geistlichen Lyrik, den Schöpfer der wunderbaren, 
poesie- und stimmungsvollen Choralvorspiele, muß 
noch viel mehr geschehen, besonders auch in den 
Orgelkonzerten. Es tut wohl, daß sich die Stimmen 
derer mehren, die in diesen unvergänglichen Ton¬ 
schöpfungen einen wesentlichen Bestandteil Bach¬ 
scher Höhenkunst und feinster Filigranarbeit zu¬ 
gleich erblicken. Vor sieben Jahren erbat das an¬ 
gesehene Fachblatt „Die Musik“ von namhaften 
Männern der Gegenwart, Künstlern, Dichtem, Ästhe¬ 
tikern, Philosophen, die Beantwortung der Frage: 
„Was ist mir J. S. Bach, und was bedeutet er für 
unsere Zeit?“ Die Mehrzahl der oft sehr geistvollen 
Antworten übergeht die Choralvorspiele mit Still¬ 
schweigen. Um so schwerer wiegen die sach¬ 
lichen und von wärmsten Interesse eingegebenen 
Auslassungen zweier bedeutender, wohlbekannter 
Kirchenmusiker. Professor Arthur Egidi, Berlin, 
schreibt u. a. wörtlich: ,,Ein Höheres ist es, zu 
dem die Schöpfungen Bachs hin weisen, ein Ewiges, 
das späteren Geschlechtern immer wieder eine Quelle 
der Kraft in Schaffen und Genießen gewesen ist 
und sein wird, das die Nachschaffenden an treibt, es 
zu den weitesten Kreisen unseres Volkes reden zu 
bsscn. Noch werden abseits von den Zentral¬ 
punkten der Musikpflege die Kantaten zu wenig 
gehört, noch ist dort eine weitere Verbreitung 
der Orgelmusik zu wünschen. Gibt es eine 
Orgel doch fast in jedem Dorfe. Zwar befinden 
sich diese selten in einem annehmbaren Zu¬ 
stande, vielmehr entbehren sie fast durchweg der 
V- 
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erforderlichen Pflege durch den Orgelbauer; auch 
sind ausreichend gebildete Organisten dort nur aus¬ 
nahmsweise zu finden. Geldmittel sind vorhanden 
für Dinge, welche höher eingeschätzt werden als 
die Musik; also wird es von ihrer veränderten Be¬ 
wertung abhängen, ob ausreichende Mittel auch 
der Musikpflege zugewendet werden. Jene Be¬ 
wertung ist wiederum bedingt durch den Grad, in 
welchem die maßgebenden Persönlichkeiten dieser 
Aufgabe gewachsen sind. Wäre ihnen allseitig die 
erforderliche Bildung musikalischen Geschmacks 
eigen, so dürfte die Formel der Gesetzgebung leicht 
gefunden sein, welche dem unangenehmen Zustande 
ein Ende macht, entweder durch entschiedene 
Hebung oder gänzliche Abschaffung der Kirchen¬ 
musik. Welcher Segen gerade von der Pflege 
Bachsc\\eT Kirchenmusik, speziell der Orgel¬ 
werke ausgeht, kann man an einigen Plätzen be¬ 
obachten, wo begabte und begeisterte Könner im 
Bunde mit weitblickenden Geistlichen wirken. Bietet 
die Kirche einzig die Möglichkeit zur Pflege 
ernster Kunst, so wird sie in weiterem Umfange 
Kulturträgerin, hat reichere Mittel, auf die 
Gemüter zu wirken, und das ist gewiß kein Nachteil 
für ihr Ansehen. Schließlich aber werden beide 
Geschlechter zur Aktivität herangezogen, wenn 
es gilt, Bach sehe Choräle zu singen. Die Leistungs¬ 
fähigkeit wächst sich bis zu einigen Kantaten, ja 
vielleicht zu einem Motettensatze aus. Ein edler 
Sinn wird in diejenigen Familien getragen, die 
abseits von unsem größten Kulturtaten standen, 
der sie allmählich befähigt, auch den Offenbarungen 
des letzten Beethoven, des späteren Wagner, der 
Brahms und Strauß zu folgen. Welche Perspektive! 
Welche Quelle des Dankes im Volke gegen die 
große Erzieherin, die Kirche! Den Blinden und 
Lahmen im Geist, welche nicht durchleuchtet und 
nicht erleuchtet sind vom Genius Bachs, mag dies 
als eine Utopie erscheinen; nicht so den Sehenden! 
„Mögen uns recht viele machtvoll Sehende er¬ 
blühen!“ — Für die Bereicherung unserer Gottes¬ 
dienste und Kirchenkonzerte, speziell durch die 
Bach sehen Orgelchoräle, bricht der Darmstädter 
Kirchenmusikmeister Professor Arnold Mendelssohn 
energisch eine Lanze mit den Worten: „An Stelle 
enthusiastischer Äußerungen ein paar Wünsche. 
Die großen, auch äußerlich imponierenden Werke 
Bachs sind auf gutem Wege, zu ihrem Rechte zu 
gelangen. Bei einigen der nicht an Wert, doch an 
Umfang kleineren, in Aufwendung der Kunstmittel 
anspruchsloseren Werke scheint mir das bis jetzt 
nicht in erwünschtem Maße der Fall zu sein. Möchten 
doch unsere Orgelspieler neben den brausenden 
Toccaten, den glänzenden Fantasien und Fugen zu¬ 
weilen uns ausgewählte Sätze aus jenen geheimnis¬ 
vollen Choralvorspielen zu hören geben, deren 
viele ohne Übertreibung als religiöse Offen¬ 
barungen in wunderreichster künstlerischer 
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Form zu bezeichnen sind! Vielleicht erhalten wir 
endlich einmal eine Ausgabe mit Anleitung 
zum richtigen Registrieren dieser vom Meister 
ganz ohne genügende Vortrags Vorschriften ge¬ 
lassenen und darum nur verständnisvollem Studium 
zugänglichen Kleinodien aus Bachs Künstler¬ 
krone.“ Arnold Mendelssohns letzter Wunsch ist 
inzwischen, wenigstens teilweise, in Erfüllung ge¬ 
gangen. Ich verweise auf die von der Neuen Bach¬ 
gesellschaft besorgte Ausgaoe der Sämtlichen 
Orgelwerke (9 Bände, a 3 M, Breitkopf & Härtel) 
und auf die vom Königl. Musikdirektor Gustav 
Hecht herausgegebene instruktive Auswahl der 
Choral Vorspiele (bei Vieweg, Groß-Lichterfelde, 
erschienen, billig). M Ferner auf die vor einigen 
Jahren in der „Monatsschrift fiir Gottesdienst und 
kirchl. Kunst“, XIV, 2, 1909 (Verlag Vandenhoeck 
& Ruprecht, Göttingen) veröffentlichte treffliche 
Abhandlung, des Organisten Glabbatz in Hannover 
über die gottesdienstliche Verwendung der 
Bachschen Choralvorspiele, u. a. auch als Post- 
ludien. Die Arbeit gibt viele praktische Finger¬ 
zeige und bietet mannigfache Anregungen. — Neuer¬ 
dings plant die Edition Peters eine Ausgabe 
der Bachschen Orgelwerke von keinem Geringeren 
als Professor Karl Straube in Leipzig. Diese wird 
sich der Anordnung der ebenda erschienenen 
Griepenkerl und Roitzsch - Ausgabe anschließen 
(9 Bände bezw. 18 Lieferungen). Band II soll im 
Januar 1913 vollendet vorliegen. Bei des berühmten 
Herausgebers großzügiger und tiefpoetischer Bach- 
Auffassung und -Interpretation, insonderheit auch 
der Choral Vorspiele, darf man eine für viele vorbild¬ 
liche Auslegung — etwa im Sinne der von Bülow- 
schen Klassiker-Ausgaben — erwarten. Daß Straube 
durchaus würdig und dazu berufen erscheint, hat 
er in seinen geradezu klassischen Ausgaben der 
„Alte Meister“ und der „Choralvorspiele alter 
Meister“ zur Genüge dargetan. — Wie hoch der 
große französische Orgelmeister Charles Marie 
Widor in Paris diesen Zweig der Bachschen Orgel¬ 
kunst einschätzt, mögen Interessenten aus seiner 
geistvollen Vorrede zu dem bekannten Werke seines 
Schülers Dr. Albert Schweitzer in Straßburg über 
J. S. Bach ersehen. Hier sei nur bemerkt, daß sich 
Widor als einer der ersten ausländischen Bachianer 
begeistert den Grundsatz der hervorragenden neueren 
Bachforscher Dr. Schweitzer und Dr. Arnold Schering, 
Leipzig, zu eigen macht: Der Schlüssel zum Ver¬ 
ständnis der Kantaten und Choral Vorspiele 
liegt in der Erfassung des dichterischen Vorwurfs 
bezw. des Textinhalts. In seinen „Bachstudien“ 
(ästhetische und technische Fingerzeige zum Studium 
der Bachschen Orgel- und Klavierwerke, bei Breit¬ 
kopf & Härtel erschienen) leitet Mayrhofer das 
Kapitel: „Die Choralvorspiele“ folgendermaßen 


ein: „Wer Bachs Choral verspiele nicht kennt, 
der kennt den großen Orgelmann nur halb. 
Sie verhalten sich zu den übrigen Orgelwerken des 
Meisters etwa so, wie im deutschen Aufsatz ein 
Thema „nach Vorschrift“ zu einem „nach freier 
Wahl“. Die Choralmelodie ist das Gegebene, die 
Erfindungskraft des Tonkünstlers kann sich bloß 
im Anschluß an sie, um nicht zu sagen in Unter¬ 
ordnung unter sie, betätigen. Hier ist aber dem 
Meister Gelegenheit gegeben, seine Beherrschung 
der Form zu zeigen. Und Bach tut es. Von 
den einfachsten homophonen Gebilden beginnend, 
kann man, was Künstlichkeit der Mache anlangt, 
eine Stufenleiter bilden, sich immer verwickelteren 
zu wenden, bis man endlich auf einem Punkte än- 
langt, wo die Form den Inhalt überwuchert hat, 
wo der „kombinierende Verstand“ siegreich das Feld 
behauptet, die Ästhetik aber trauernd ihr Antlitz 
„verhüllt“. — Einer unserer beliebten modernen und 
populärsten Musikschriftsteller, Dr. Karl Storck, 
stimmt in seiner Musik geschichtet) einen be¬ 
geisterten Lobeshymnus auf die Bachschen 
Choralvorspiele an, wenn er sag^: „Aber so ge¬ 
waltig und groß diese Werke *) auch sind, Bachs 
einzigartige Bedeutung für die Orgelmusik 
liegt doch im Orgelchoral. In diesen Werken fußt 
er auf dem Tiefsten, Weis die protestantische Kirche ge¬ 
schaffen hat; hier steht er des ferneren auf dem Boden 
der deutschen Volksmusik. In diesen 148 Choral¬ 
vorspielen können wir die unendliche Fülle von Bachs 
Gestaltungskraft bewundern. Die Formen reichen 
von der einfachen harmonischen Bearbeitung der 
Choral weise bis zu den kunstvollsten Gebilden, für 
deren geistigen Gehalt nur die Bezeichnung 
als ,sinfonische Dichtungen* ausreicht. Immer 
schafft er, wie schon Bachs Zeitgenosse Ziegler er¬ 
kannte, ,nach dem Affekt der Worte‘, aus dem 
Gesamtgehalt der Dichtung heraus, die er vielfach 
so in Töne umsetzt, daß das Lied im Gesangbuch 
gewissermaßen als ,ProgTamm‘ für die Tondichtung 
zu benutzen wäre. Freilich ausreichen würde das 
nicht; denn auch in diesen Werken zeigt sich die 
innere dramatische Natur Bachs, die in den 
Kantaten so gewaltig gestaltet. Da entstehen dann 
jene farbenglänzenden Tonbilder, wie die Choral¬ 
fantasien: ,Komm, heiliger Geist*, ,Nun freut euch, 
liebe Christen g’mein‘, ,Nun komm, der Heiden 
Heiland*, wo in dem den Choral umspielenden 
Stimmgewoge in selbständigen Motiven seine Wir¬ 
kungen auf die zuhörende Gemeinde geschildert 
werden.** — Dem mit Bach weniger vertrauten 
Organisten empfehle ich mit dem Studium der 
leichteren Vorspiele in Bd. V der Ausgabe von 
Griepenkerl und Roitzsch (Edition Peters, Leipzig) 
zu beginnen. Mit dem Erfolge werden auch 


*) Beide kommen den Bedürfnissen des Selbststudiums entgegen. 


’) K. Storck^ Musikgeschichte. S. 458, 

‘^) Präludien, Fantasien, Toccaten und Fugen. 
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Kräfte und Wagertut wachsen, an die schwierigeren, 
komplizierteren Aufgaben der beiden folgenden 
Bände heranzutreten, und aus dem zähen, durch 
nichts beirrten Studium der unvergleichlichen Kunst¬ 
gebilde wird dem Spieler eine seltene innere Be¬ 
friedigung und seiner Gemeinde reicher Segen er¬ 
blühen. — 

Hervorragendes in der Choralvorspielkunst weisen 
die Werke der unmittelbaren Vorläufer des 
großen Sebastian im 17. Jahrhundert und einiger 
Zeitgenossen desselben auf. Dem Professor Karl 
Straube, dem derzeitigen würdigen Verwalter des 
für alle Zeiten geadelten Ürganistensitzes zu St. 
Thomae in Leipzig, und seinem Freunde, dem her¬ 
vorragenden Bach forsch er, Professor Dr. Max Seiffert 
in Berlin, gebührt das hohe Verdienst, die in der 
Organisten weit vielfach in Vergessenheit geratenen, 
meist recht bedeutenden Präludien gesammelt und 
in einer sorgfältig revidierten, überaus instruktiven 
Ausgabe, betitelt; „Choral vor spiele alt er Meister“ 
(Edition Peters, Preis 3 M), den beteiligten Kreisen 
wieder zugänglich gemacht zu haben. Nicht um¬ 
sonst hat Meister Straube jedem Präludium den 
Text, meist in der charakteristischen Strophen¬ 
auswahl, wie sie dem Komponisten wohl jeweilig 
vorschwebte, Vordrucken lassen. Auch seine all¬ 
gemeinen und die feinsinnigen dynamischen Vor¬ 
tragsbezeichnungen müssen als sehr wertvoll an¬ 
gesprochen werden. Vertreten sind: Johann Friedrich 
Alberti, Johann Michael Bach, der Schwiegervater 
Sebastians, Johann Bernhard Bach, Friedemann, des 
Altmeisters hochbegabter, unglücklicher Erst¬ 
geborener, Georg Böhm, Johann Heinrich Büttstedt, 
Dietrich Buxtehude, Daniel Erich, Johann Nikolaus 
Hanfif, Johann Peter Kellner, Anfon Kniller, der 
bekannte Bachschüler Johann Ludwig Krebs, Johann 
Kuhnau, Bachs Amtsvorgänger im Thomaskantorate, 
Vincent Lübeck, Johann Pachelbel, Heinrich Scheide¬ 
mann, Samuel Scheidt (der eine der drei berühmten 
,S.“), Delphin Strungk, Franz Tunder, Johann Kaspar 
Vogler (Sebastians Nachfolger im Schloßorganisten¬ 
amte in Weimar), sein Rivale und Spezialkollegei 
der berühmte Lexikograph Johann Gottfried Walther, 
Organist an der Stadtkirche in Ilm-Athen, Matthieis 


Weckmann und Friedrich Wilhelm Zachow, der 
Lehrer von Bachs größtem Zeitgenossen Georg 
Friedrich Händel. Das Vorwort Straubes erscheint 
mir in so hohem Maße beherzigenswert, daß ich 
nicht umhin kann, es hier zum größten Teile wieder¬ 
zugeben: „Die Sammlung soll eine Vorschule zu 
den gleichartigen Schöpfungen \ox\ J. S. Bach 
sein. Sie wird dartun, daß alle Formen dieser 
Kunstgattung, wie sie Bach späterhin angewandt 
hat, schon im Verlauf des 17. Jahrhunderts gefunden 
und ausgebildet worden sind, daß aber trotz alle¬ 
dem durch die ungeheuerliche Steigerung und Ver¬ 
tiefung des seelischen Inhalts das Schaffen des ge¬ 
waltigen Genius einzig ist und sein Werden un¬ 
geachtet aller historischen Erkenntnisse unerklärbar 
und rätselhaft bleibt. Keiner der Vorläufer kann 
einen Vergleich mit dem Unvergleichlichen aus- 
halten. Wird aber bei der Betrachtung der Werke 
unserer „Alten Meisteri‘ von solchem übermensch¬ 
lichen Maße des Messens abgesehen, so bleibt der 
deutschen Orgelkunst des 17. Jahrhunderts immer¬ 
hin der Ruhm, in ihrer Gesamtheit eine klassische 
Zeit der Choralbearbeitung darzustellen. Was 
dagegen nach J. S. Bach auf diesem Arbeitsgebiete 
hervorgebracht worden ist, gehört den Niederungen 
der deutschen Kunstkultur an. Davon zeugen auch 
die 6 Choralbearbeitungen dieser Sammlung, welche 
der Schaffens-zeit nach 1750 zuzuzählen sind. Erst 
um die Wende des 19 Jahrhunderts hat Max Reger 
in seinen Choral werken der deutschen Tonkunst 
Denkmäler gesetzt, die den Schöpfungen der ver¬ 
gangenen Epochen gleichwertig sind und berufen 
sein dürften, wie jene die Zeiten zu überdauern. — 
Leider hat die deutsche Organisten weit eine be¬ 
sondere Vorliebe für die Erzeugnisse aus den Zeiten 
des Niederganges gezeigt. Gelingt es dem vor¬ 
liegenden Band, diese Kreise zu überzeugen, in 
welchen Jahrhunderten die nationale Orgelkunst 
nächst Bach ihre wahrhafte Blütezeit erlebt hat, 
I und werden sie angeregt, in der Beschäftigung mit 
den reichen Talenten jener vergangenen Kunst¬ 
perioden ihren musikalischen Verkehr zu suchen, 
so hat die Veröffentlichung der „Choralvorspiele 
alter Meister“ ihren Zweck erfüllt. (Fortsetzung folgt.) 


Zur Pflege der religiösen Vokal nriusiK in Steiermark. 

Von Prof. Emil Krause, Hamburg. 

(Schluß.) 

Seit 1784 bilden den Stamm des Domchors die , Geschätzt waren auch Wenzel Hawel (1817 bis 
vier festangestellten Choralisten und der Dom- i 74) und sein Gönner, der Domkustos Schachner. 
Organist. Der Choralist Liebenwein veröffentlichte ^ Letzterer arrangierte vieles für den Chor im 
u. a. eine Chorallehre „Theoretisch-praktische An- | Dom. Er war ein gründlicher Kenner Haydns und 
leitung zum Choralgesange“. Sicher rühren auch j Mozarts und verkehrte viel mit Siegismund Neu- 
von ihm die geschriebenen Orgelbücher her, nach komm^ der sich oft in Graz aufhielt und dann stets 
denen der Choral, bis zu seiner Reformierung den Aufführungen des Chores Interesse schenkte, 
durch Dr. Weiß und Johann Wibl begleitet wurde. Ein verdienstvolles Chormitglied war Cajetan 
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Stückler (1818—73). Der älteste nachweisbare Dom¬ 
organist ist Anton Heller^ sein Nachfolger Jacob 
Fink. Nach dem Tode von Matthäus Gell (1810) 
wurde Zetlitzer Domorganist. Ihm folgte 1814 
Karl Lamprecht. Lamprecht war ein auf fast allen 
Instrumenten tätiger Künstler; auch in der Kom¬ 
position bewährte er sich als tüchtiger Kontra¬ 
punktist. Nicht weniger als 23 Jahre diente er dem 
Chor. Nach seinem Tode wurde unter den vielen 
Bewerbern Ludwig Karl Seydler (1810—88) er¬ 
wählt. Seydler ist eine der markantesten Er¬ 
scheinungen in der Musikgeschichte Steiermarks. 
Er hat seinem Land die eigentliche, in der ganzen 
Welt zum Volksliede gewordene Nationalhymne 
das „Dachsteinlied“ geschenkt. Aber auch als 
Kirchenmusiker ragt Seydler hervor und war sicher 
das begabteste, musikalisch am meisten veranlagte 
Chormitglied. Vom Beginn seiner Tätigkeit an er¬ 
strebte er rastlos die Reform der Kirchenmusik. 
Er war es, der Karl Radler dazu veranlaßte, an 
Stelle der vierstimmigen, oft nicht passenden Respon- 
sorien die richtigen Choralresponsorien mit würdiger 
Orgelbegleitung einzuführen. Die Messen Seydlers 
sind leider zu sehr dem Neukomm sehen Stile zu¬ 
neigend und deshalb kirchlich nicht brauchbar. : 
Ein bedeutendes, zugleich sein größtes Werk ist I 
die Kantate „Die sieben Worte des Erlösers am 
Kreuze“, komponiert 1860 nach der weihevollen 
Dichtung von Aug. Herrn. Walter. Am 5. April 
1860 wurde dieses Werk zum ersten Male im 
Dom mit Klavierbegleitung aufgeführt, hierauf mit 
Orchester 1861, 69 und 74. Den Reformen des 
Cäcilienvereins stellte er sich anfangs fördernd zur 
Seite. Später fühlte er sich von dem heftigen Tone, 
der durch einige jüngere Hitzköpfe in den Verein 
gedrungen war, so abgestoßen, daß er ihnen bitter 
feindlich entgegentrat. Es war zu bedauern, denn 
er hatte es mit den Reformen stets ernst gemeint. 
Schon in den 40er und 50 er Jahren war Seydler 
warm und begeistert für eine gründliche Reinigung 
der Kirchenmusik eingetreten. Von den nach 
Hunderten zählenden Schülern dieses vortrefflichen 
Lehrers seien nur genannt der hochverdiente Pfarrer 
von Wartberg und Andreas Strempfl. Auch der 
Fürsterzbischof von Görz und Kardinal Jacob Missia 
zählten zu seinen vielen ausgezeichneten Schülern. 
Letzterer blieb Seydler stets ein wohlwollender 
Gönner. Zum Nachfolger Seydlers wurde dessen 
Sohn Anton Seydler ernannt. Von den 1860er 
bis zu den 80 er Jahren betätigte sich auch öfters 
der 1866 gegründete Grazer Singverein im Dom 
und zwar unter Leopold Wegscheider. Er war es, 
der zuerst Palestrinas Werke in Graz einführte. 
1868 wurde Größlinger Pfarrer in Karlau. Ihm 
folgte Karl Radler, der energisch, wenn auch erst i 
klug zurückhaltend, in die Verhältnisse hineingriff. 
Schritt für Schritt suchte Radler die argen Miß- 
stände abzustellen, die mit der Entfernung der 


deutschen Musik (als Einlagen) begann. Ab und 
zu wagte er dann eine Motette von Witty Haller, 
Stehle und Haberl. Dabei blieben aber die instru¬ 
mentalen Ämter unerschütterlich an ihrem Platze. 
1879 wurde auf die Gesamtausgabe Palestrinas 
abonniert, 1880 kamen die großen Festmessen von 
Greith zur Aufführung, auch Stehles „Preismesse“ 
w’urde vorgeführt, 1883 kommt endlich zum ersten 
Male die „Missa quinti toni“ von Orlando di Lasso 
zur Aufführung. So ebnete Radler seinen Nach¬ 
folgern die Wege zur weiteren Reform der Kirchen¬ 
musik. Auch um die Restaurierung der Orgeln 
im Grazer Dom erwarb er sich Verdienste. 

Im weiteren Verfolg der kirchenmusikalischen 
Entwicklung im Grazer Dom war die Pflege des 
cäcilianischen Gesanges nach dem Vorbilde der 
Regensburger Schule von einschneidendem Einfluß. 
An der Spitze dieser Bewegung stellten sich zu¬ 
nächst Prälat Alois Kar Ion., Dr. Franz Fraidl^ 
P. Ulrich Gr einer, Andreas Strempfl und Johann 
Haimasy. Karlon war seit 1870 einer der be¬ 
geistertsten Vorkämpfer dieser Richtung. Im Juni 
1875 konstituierte sich der Cäcilienverein mit Fraidl 
als ersten Präses. Ein Jahr später war der Regens¬ 
burger Chor nach Graz gekommen und fand bei 
seinen Vorträgen, * namentlich der „Missa papae 
Marcelli“ von Palestrina und der „Missa quäl Donna“ 
von Lasso, enthusiastische Aufnahme. Trotz der 
nicht geringen Gegnerschaft zu der das allzu schroffe 
Vorgehen der Cäcilianer nicht wenig mitgewirkt 
hatte, gewann die cäcilianische Richtung festen 
Boden. 1879 erließ Fürstbischof Johannes einen 
eindringlichen Erlaß, in dem das Festhalten an den 
liturgischen Texten befohlen, und das Stillose der 
konzertierenden Soli gerügt wird. Nun traten Hai¬ 
masy und der ebenfalls rührige Dr. Johann Weiß 
(geb. 1850) als tatkräftige Förderer der refor- 
matori^hen Bewegung auf. Weiß, seinerzeit Schüler 
in Regensburg, führte sofort ein, d^ die Alumnen 
an Sonntagen das Kapitelamt und an Sonn- und 
Feiertagen die Vesper genau nach dem Graduale 
bezw. „Vesperale Romanum“ sangen. Weiß* Ver¬ 
dienste, wie die Haimasys schufen in bezug auf die 
Pflege des cäcilianischen Gesanges und der sich 
damit künstlerisch hebenden Kirchenmusik im Dom 
außerordentlich viel. Man war bestrebt, die Kirchen¬ 
musik mit Orchester vollständig auszuscheiden und 
ging sogar so weit, daß man selbst die Werke eines 
Haydn usw’. ablehnte. Auch erschien es im Hin¬ 
blick auf die Sorglosigkeit in der damaligen Chor¬ 
pflege doppelt geboten, sich der cäcilianischen Rich¬ 
tung zuzuwenden. Unter Haimasy kamen 1885 
verschiedene Werke strengen Stils von Witt, Liszt^ 
G. la Croce, Gabrieli, Palestrina, Bruckner, Haller, 
Piel usw. zu Gehör. Für die höchsten Feiertage 
führte Weiß das stilvolle Begleiten der Psalmen 
mit Orgel, für den Christ- und Ostertag die Fal- 
sobordoni-Gesänge aus der Sammlung von Molitor 
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ein. Der verdienstvolle Leiter wurde 1884 zum 
Chorvikar und als Nachfolger Radlers zum Regens- 
Chori der Domkirche ernannt. Weiß nahm nicht 
nur die administrative, sondern auch die Um¬ 
gestaltung der Chorverhältnisse in seine Hand. 
1891, nachdem der frühere Domkapellmeister Kaspar 
entlassen war, wurde Weiß zum Domkapellmeister 
ernannt. Trotzdem noch Instrumentalmessen vor¬ 
geführt wurden, war Weiß’ Bestreben darauf ge 
richtet, dem a cappella-Gesang das erste Wort zu 
geben, namentlich geschah dies in der Fastenzeit 
und Karwoche. Das großartigste der glanzvollen 
Cäcilienfeste unter Weiß fand gelegentlich der 
13. Generalversammlung des Cäcilienvereins statt. 
Es war bedeutungsvoll für ganz Steiermark. Leider 
legte Weiß (erst 42 Jahre alt) seine erfolgreiche 
Wirksamkeit nieder, um sich ausschließlich dem 
akademischen Lehrberufe zu widmen. In seinem 
Geiste wurde rastlos weiter gearbeitet und in dieser 
Zeit wirkte Johann Wibl (geb. 1867). Auch um 
die Vei besser ung der Orgel Verhältnisse war der 
fortschrittlich strebende Wibl nicht nur in Graz, 
vielmehr auch in anderen Städten tätig. Wibl, der 
seinerzeit bei Baron v, Savenau, Anton Seydler 
und in der Regensburger Schule seine Studien ge¬ 
macht, war auch als Kirchenkomponist von Be¬ 
deutung. Anzuführen ist sein „Liberia“ für Chor, 
Orgel und Posaunen. Wibls Repertoire brachte 
viele Neuerwerbungen z. B. Instrumentalmessen von 
Hahert, Filke, Gruhety Müterery König und Stehlcy 
desgleichen a cappella-Messen von Bernabei, Pa- 
lestrina, EU, Haller^ G, la Croce und Grieshacher. 
Eingerechnet des von Weiß übernommenen Pro¬ 
gramms kann man behaupten, daß eine Reichhaltig¬ 
keit und Mannigfaltigkeit wie diese ihresgleichen 
sucht. 

Seit der Eröffnung des landständischen Theaters 
in Graz (1776) kam eine große Rührigkeit in das 
schon früher oft sich bemerkbar gemachten Musik¬ 
leben. Vielfach entstanden Vereinigungen von 
Künstlern und Kunstliebhabern zu gemeinsamem 
Wirken auf allen Gebieten der Tonkunst, wofür 
schon in den vorauf gegangenen Jahrzehnten die 
Anregung nachweisbar ist. J. Haydns Anwesen¬ 
heit in Graz wurde dabei durch ein, seinen Werken 
geltendes Konzert, festlich begangen. Nach dem 
1787 in maßgebender Nachbildung der Wiener 
Tonkünstler-Societät eine regelmäßige Akademie 
für konzertliche Zwecke verschiedener Tendenz ge¬ 
gründet wurde, in denen auch dem Oratorium wie 
dem ernsten a cappella-Gesänge nicht selten die 
größte Hälfte des Programms gewidmet war, er¬ 
schien neun Jahre später, ausgeführt von einem 
Chor von 50 Mitgliedern und dem aus 64 Musikern 
(teils Dilettantenkräften) gebildeten Orchester, eine 
Kantate von Süßmayer^ dem Schüler Mozarts. Schon 
1807 kam Haydns „Schöpfung“ zu Gehör. BischofF 
bringt in seiner Chronik des steiermärkischen Musik- 
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Vereins, die 1890 zum 75jährigen Jubiläum ver- 
öftentlicht wurde, die Skala sämtlicher Dirigenten, 
die begonnen mit E. Hysel, weiter bis 1890 die 
Namen A. Leonhardt, G. Ott, J. Netzery W. Mayer, 
F. Thieriot und W. Kienzl, angibt. Der zunächst, 
vornehmlich aus Akademikern gebildete steier¬ 
märkische Musikverein, dessen Tätigkeit befruchtend 
außer in Graz auch auf alle anderen Städte des 
Landes wirkte, brachte in seinen ersten Aufführungen 
bis zum Jahre 1820 kaum religiöse Werke. Es er¬ 
schienen der Tendenz entsprechend Orchester¬ 
kompositionen, Solostücke, Entlehnungen aus der 
Opernmusik usw. Erst 1820 trat der Verein mit 
dem Grazer Domchor in Verbindung und brachte 
am Cäcilienfeste Haydns Dmoll-Messe. 1823 er¬ 
schien die „Zerstörung Jerusalems“ von Abbe Stadler^ 
bis 1831 Beethovens kleine Messe Cdur, die Bdur- 
Messe und die „Sieben Worte“ von Haydn und die 
„Missa solemnis“ von Cherubini (letztere beim 
Cäcilienfeste 1831). Ferner erschien 1833 die seiner¬ 
zeit günstig beurteilte Messe des Mariazeller Orga¬ 
nisten Wiederhojer. Da sich der Verein, wie zu 
Anfang auch in seinem ferneren Fortgange vor¬ 
nehmlich der Orchester- und sonstigen Musik welt¬ 
lichen Inhalts zu wandte, waren auch bis zu den 
1870 er Jahren OratorienaufiFührungen äußerst selten. 
In Thieriots 15jähriger Tätigkeit, die 1870 begann, 
fällt u. a. die Vorführung von Haydns „Jahres¬ 
zeiten“, Schumanns „Paradies und Peri“, ferner das 
„Kyrie“ aus Beethovens „Missa solemnis“, zwei 
Sätze aus dem Requiem von Brahms und die Nacht¬ 
hymne von H. V, Herzogenberg, 

Der schon genannte Singverein, dessen vierzig¬ 
jähriger Jubiläumsbericht in wissenschaftlich an* 
regender Weise ein umfassendes, überaus schätzens- 
weites Material bringt, wurde 1866 ins Leben ge¬ 
rufen. Er entstand als erster stabiler Verein nach 
der 1863 erfolgten Gründung des „Akademischen 
Gesangvereins“ in Anregung des bereits hervor¬ 
gehobenen verdienstvollen E, Bischoff und M, von 
Karajan. Unter Bischofifs umsichtiger, kundiger 
Leitung wurde in richtiger Erwägung choiistischer 
Erziehung methodisch bei der Wahl und Einübung 
fortgeschritten. Nach den schon anfangs durch die 
Kriegswirren von 1866 unterbrochenen Studien 
wurde das Begonnene unter der bisherigen Führung 
und namentlich unterstützt durch die Tatkraft 
F. V. Hauseggers nicht nur wieder aufgenommen, 
sondern das, in seinen Anfängen stehende Institut, 
reorganisiert und ihm damit die bevorzugte Pflege 
der gediegenen a cappella-Musik vor gezeichnet. 
F. V. Hausegger, der bis 1869 dem Verein als 
Schriftführer Vorstand und auch ferner dem Unter¬ 
nehmen in opferbereiter Weise seine Tatkraft 
widmete, ist im Hinblick auf seine vornehme, musi¬ 
kalische und wissenschaftlich universelle Bildung 
eine der hervorragendsten Persönlichkeiten in der 
Geschichte der Grazer Musik- und Gelehrten weit. 
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Prangt doch sein Name mit goldenen Lettern in 
den Annalen der steiermärkischen Kunstpflege. 
Unter Führung des Chormeisters F. Schlechta durfte 
es der Verein mit seinen 85 Mitgliedern unter¬ 
nehmen, sein erstes Konzert (19. März 1867) mit 
der mustergültigen Wiedergabe von „Miijams Sieges¬ 
gesang“ von Schubert Kompositionen von Brahms 
und Schumann^ wie Handels „Cäcilienode“ in der 
Öffentlichkeit zu erscheinen. Am Schluß des 
ersten Konzertwinters wurde als Kirchenkonzert 
Händels „Empfindungen am Grabe Jesu“ unter Mit¬ 
wirkung des greisen Organisten Ludwig Karl Seydler 
vorgeführt. Unter den im folgenden Jahre dem 
Verein beigetretenen neuen Mitgliedern, befand sich 
der damals 2 5 jährige, in Graz geborene, H. v. Herzogen- 
berg und seine Gattin Elisabeth geb. v. Stockhausen, 
Leider war die Mitbetätigung dieser beiden künst- | 
lerisch hervorragenden Persönlichkeiten von nur 
kurzer Dauer, infolge ihrer Übersiedelung (1872) 
nach Leipzig. Sie war aber bedeutungsvoll genug 
um dem rastlos fortstrebenden Institut, aus dessen 
Wirken v. Herzogenberg wiedeiholt Anregung 
zu kompositorischem Schäften erwachsen, neue 
Impulse zu geben. 1868/69 zählte der Verein 
107 ausübende und 112 passive Mitglieder und so 
konnte in diesem Jahre als erstes größeres Oratorium 
unter Schlechta Mendelssohns „Paulus“ vorgeführt 
werden. Wiederholt hatte sich der Singverein mit | 
dem steiermärkischen Musikverein verbunden. Als 
zweite größere Aufführung erschien 1870, allein 
vom Singverein gegeben, Händels „Belsazar“ unter 
Leitung des als Schlechtas Nachfolger von J869 
bis 92 wirkenden Z. Wegschaider. v. Herzogen¬ 
berg war wiederholt auch als Dirigent tätig ge¬ 
wesen in der Vorführung seiner Kantate „Kolumbus“ 
usw. Auf Anregung des „Steiermärkischen Musik¬ 
vereins“ unter Mitwirkung des „SingVereins“ und 
der Musikkapellen der k. k. Infanterie-Regimenter 
„Hoch- und Deutschmeister“ wurde am 18. De¬ 
zember 1870 unter Leitung des großherzoglich 
oldenburgischen Hofkapellmeisters A. Pott, des 
artistischen Direktors des steiermärkischen Musik- 
vereins F. Thieriot und des Chormeisters des Sing¬ 
vereins Wegschaider die Säkularfeier Beethovens 
festlich begangen. Im folgenden Jahre erfolgte der 
Zusammenschluß des „Singvereins“ mit dem „Steier¬ 
märkischen Musikverein“ zu gemeinsamem Wirken, 
an dem sich auch der Grazer „Männergesangverein“ 
mehrfach beteiligte. Wiederholte Aufführungen | 


oratorischer Werke und wertvoller a cappella- 
Kompositionen, weltlichen und kirchlichen Inhalts, 
umfaßt das Programm einer reichen, ersprießlichen 
Tätigkeit. Inzwischen war die Mitgliederzahl von 
Jahr zu Jahr gestiegen und erreichte nach dem 
Abgang Wegschaiders (1892) die Zahl von 129, bei 
dessen Nachfolger Erich Wolf Degner (bis 1894) 
129, bei V. Zacks Abgang (1899) 146 und unter 
F. Weiß (bis 1906) die Zahl von 157. Wenn man 
bedenkt, daß nur musikalisch gebildete Kräfte auf¬ 
genommen wurden, darf man diese anscheinend 
nicht allzu große Vermehrung doch als höchst er¬ 
freulich bezeichnen. Neben den vielen schon ge¬ 
nannten Förderern des Instituts sind besonders noch 
R. Heuberger, F. Purgleitner und T. Kubin nam¬ 
haft zu machen. Heuberger fungierte oft als ver¬ 
tretender Chormeister, Kubin war von 1869 an, 
während der Dauer von 36 Jahren, neben seiner 
Eigenschaft als Sänger noch Archivar. Die meiste 
Bedeutung darf wie F. v. Hausegger, jedoch der 
schon 1869 als Sänger dem Verein angehörende 
Purgleitner, für sich in Anspruch nehmen, seiner 
administrativen und organisatorischen Befähigung 
wegen. Es sei aus der oben an gedeuteten Vor¬ 
tragsordnung der vielen Konzerte noch einzelner 
denkwürdiger, der Säkularfeier Beethovens folgenden 
Festaufführungen gedacht. 1883, dem Gedenkjahr 
der 600jährigen Zugehörigkeit Steiermarks zu Öster¬ 
reich, wurde am 2. Juli in der Domkirche die Fünfte 
der Festmessen von Moritz Brosig mit wohltuend 
wirkenden Palestrina-Einlagen zu Gehör gebracht. 
Das festliche Begehen der Säkularfeier Grillparzers 
(1891) wurde verherrlicht durch Werke won Schubert 
nach Grillparzer sehen Dichtungen. Desgleichen 
fand zum hundertjährigen Geburtstage Schuberts 
(1897) ein zweitägiges Schubertfest, gegeben vom 
„Steiermärkischen Musikverein“, „Grazer Männer¬ 
gesangverein“, dem „Akademischen Gesang verein** 
und dem „Grazer Sing verein“ unter abwechselnder 
Direktion von Degner, Wegschaider und Zack mit 
Schubertschen Kompositionen, statt. Die 1905 in 
Graz abgehaltene „Tonkünstler-Versammlung des 
allgemeinen deutschen Musikvereins“, an der sich 
die genannten Vereine, der „Evangelische Gesang¬ 
verein“ und die „Typographia“ beteiligten, bildete 
in einem reichen. Vielseitiges bietendem Programm 
einen weiteren Glanzpunkt in der neuesten Aera der 
vorzüglichen Aufführungen. 
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I. 

Richard Strauß hat der Symphonia domestica i 
bekanntlich kein Programm beigegeben. Die Folge 
waren kritische Bemerkungen, die ihn zu folgender 
Auslassung gegenüber Oskar Bie bestimmten: 


„Ist es nicht wunderschön, wenn es einem einfällt, 
die dichterische Idee zu verschweigen oder nur 
anzudeuten, als reuiger, in den Schoß der allein¬ 
seligmachenden absoluten Musik (wissen Sie viel¬ 
leicht, was absolute Musik ist? Ich nicht!) zurück- 


Von Franz Rabich. 
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kehrender Sohn gefeiert zu werden. Daß man nicht 
heute der und morgen ein anderer sein kann, 
sondern immer der sein muß, als der man vom 
lieben Gott erschaffen wurde, ist ein zu tiefsinniger 
Gedanke, als daß er im Gehirn eines Ästhetikers 
Platz hätte." (Mitgeteilt in Steinitzers „Richard 
Strauß", S. 141.) 

Die Zwischenfrage ist ja wohl nicht allzu ernst 
gemeint. Einen Unterschied eigentliche und un¬ 
eigentliche Musik gibt es natürlich nicht. Mit dem 
Wort Programmmusik will man nicht uneigent¬ 
liche Musik, sondern eine bestimmte Geistesrichtung 
musikalischer Autoren bezeichnen, die seit den 
dreißiger Jahren des vorigen Jahrhunderts mit dem 
Anspruch auf die Führung hervorgetreten ist, die 
aber auch schon früher in manchen Erscheinungen 
erkennbar war, und die heute herrscht. Ihr Wesen 
ist es, den musikalischen Schöpfungsakt sozusagen 
von Takt zu Takt bewußt auf persönliche Eindrücke 
abzustellen, die ein Naturschauspiel, ein Gedicht, 
ein Philosophem, kurz irgend welches Erleben im 
Autor erzeugt hat, statt die Motive lediglich im 
Sinne einer erhabenen, niederschmetternden oder 
bloß angenehmen Wirkung in Verkürzung und 
Verlängerung, mit kontrapunktischen Künsten und 
harmonischen Finessen in altbewährten Formen 
durchzuführen, wie es das Spiel der Phantasie gerade 
fügt. Verwendung der Motive, Aufbau.und Krönung 
der Werke werden mit kräftigem Willen im Hin¬ 
blick auf feste aus dem Erlebnis genommene Ziele 
geregelt. Dieses Willensmoment gibt den Aus¬ 
schlag, ob wir eine Musik als absolut oder als 
programmatisch kennzeichnen. Und da der Wille, 
programmatisch zu schaffen, nur auf Grund des 
gewissen Glaubens an bestimmte Leistungsmöglich¬ 
keiten der Musik entstehen kann, so ist er in der 
Tat das beste Kriterium für das Verhältnis eines 
Komponisten zur Musik, und es ist kein Wunder, 
daß ein Musiker den Entschluß, nach Programmen 
zu schreiben, als einen persönlichen Fortschritt emp¬ 
findet. 

Wir verstehen also Straußens Befriedigung im 
sinfonischen Dichten. Daß er es als die ihm einzig 
mögliche Schaffensart hinstellt, beruht indes auf der 
Verkennung eben des Umstandes, daß persönlicher 
Wille wesentliche Voraussetzung des Komponierens 
nach Programm ist, und daß die Richtung des 
Willens intellektuell bestimmt wird. Ob er, der bis 
in die zwanziger Jahre seines Lebens durchaus nicht 
Programmatiker war, sich seit jener Äußerung im 
Rosenkavalier und namentlich in Ariadne auf Naxos, 
wie viele meinen, der „absoluten" Musik nicht sogar 
.selbst wieder genähert hat, mag gleichwohl dahin¬ 
gestellt bleiben. Denn schließlich kommt für seine 
Gesamtbeurteilung als Musiker hierauf, wie aus dem 
Gesagten erhellt, gar nichts an. Es genügt, daß 

*) V'ergl. hierzu Jahrg. XII dieser Zeitschrilt, S. 187 ff. 
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seine Musik mit dem Reichtum sinnlich ein¬ 
schmeichelnder Partien, den schwelgerisch raffinierten 
Klängen des Orchesters, den lebhaften Tempi, der 
Polyphonie und der immer neues anstrebenden Har¬ 
monik und Modulation stets unverkennbar Straußisch 
ist, und wir können nicht leugnen, daß eine der¬ 
artige Begabung immer Aufgaben bevorzugen wird, 
die der musikalischen Koloristik breitesten Raum 
lassen. — 

IL 

Wer seine Freude daran hat, bei bedeutenden 
Männern Inkonsequenzen festzustellen, der wird 
vielleicht auch Max Reger solche vorzuwerfen ver¬ 
sucht sein. Seine Romantische Suite Op. 125 ist in 
Verbindung gesetzt mit einigen Strophen Eichen¬ 
dorffs und so reich koloriert, daß man sie als pro¬ 
grammmäßig schon bezeichnen könnte. Es ist aber 
doch ein wesentlicher Umstand nicht zu übersehen; 
in den einzelnen Teilen findet nicht eine Ent¬ 
wicklung von Stimmungen, eine dramatische Fort¬ 
bewegung statt, sondern jeder Teil ist eine auch 
äußerlich abgeschlossene Zustandsschilderung, und 
zwar bringt Reger Stimmungen und Empfindungen 
zum Ausdruck, die vor ihm schon öfter den Gegen¬ 
stand der Musik gebildet haben. Es ist durchaus 
kein Mangel dieser herrlichen Schöpfung, daß sie, 
vollkommen frei von allem Problematischen, ohne 
Vortäuschung von Tiefe in den ersten beiden Sätzen 
mit entzückender Grazie, im letzten mit unbekümmert 
auf die musikalische Steigerung losgehender Kraft 
ihre musikalischen Gedanken vorträgt. Die Mittel 
sind so modern, wie sie Strauß auch nicht moderner 
hat. Die Schwierigkeiten für das Orchester sind 
ungeheure, sie weiden wohl nur von wenigen 
Orchestern so vollkommen überwunden werden, wie 
von den Meiningern unter Reger. Das Publikum 
hat die Schöpfung in der Aufführung, die ich hörte, 
mit rauschendem Beifall aufgenommen und damit 
selbst das Zeugnis gegeben, daß es durch die emp¬ 
fangenen musikalischen Eindrücke nicht in Wider¬ 
spruch mit seinen bisherigen Anschauungen über 
Reger gesetzt worden ist. Tatsächlich ist er in 
seinem gewaltigen sinfonischen Prolog zu einer 
1 Tragödie der Programmmusik wesentlich näher ge¬ 
treten wie in der Romantischen Suite. Sich „untreu" 
ist er aber selbst dort nicht geworden, wie ein ge¬ 
naues Studium an der Hand eines der beiden dazu 
erschienenen Musikführer leicht ergibt. 

Gerade Reger, aber auch Bruckner und Mahler 
sind bündige Beweise dafür, daß die verwendeten 
Mittel niemals ausreichenden Aufschluß über das 
I Verhältnis eines Komponisten zur Musik geben. 

I Wenn man aus der Besetzung des Ariadne-Orchesters 
I Schlüsse dahin gezogen hat, daß Richard Strauß 
I wieder die Einfachheit Mozarts anstrebe, so war 
I diese Grundlage deshalb ganz verfehlt. Ausschlag- 
I gebend ist die Stoffwahl und die musikalische Be- 
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Handlung. Wer wie Strauß in Eulenspiegel, Mak- 
beth, Don Juan, Don Quixotte und Heldenleben die 
Summe eines ganzen Lebens zieht oder in der 
Symphonia domestica mit der Darstellung konkreter 
Vorgänge um die siebente Stunde des Abends und 
des Morgens die Darstellung eines Momentes ge¬ 
steigerter Schaffensfreude, des Weltentrücktseins 
verknüpft, bietet natürlich etwas ganz anderes, als 
wer etwa die Idee heroischer Kraft, der Trauer, 
des Glaubens, der Freude, der Verzweiflung in einem 
breiten Tongemälde wiedergibt; Dort gewinnt das 
einzelne Motiv seine volle Bedeutung erst durch 


Verbindung und Gegenüberstellung mit anderen 
Motiven, durch das dramatische Leben, in das es 
hineinversetzt wird. Hier muß das Thema selbst 
schon der Idee entsprechen, so daß die Entwicklung 
des musikalischen Satzes nur seinen Inhalt weiter 
ausbreitet. Die Sinfonie gleicht der Kette, die der 
Goldschmied durch mehrfaches Aneinanderfügen 
gleich und ähnlich geformter Glieder bildet, während 
die sinfonische Dichtung wie ein Schmuck ist, den er 
aus vielen unter sich verschiedenen einzelnen Teilen 
in Gold und Juwelen fügt. 


Lose Blätter. 


Ein sächsischer Oberhofmeister als Komponist 
eines preußischen Soldatenliedes. | 

Von Prof. Otto Schmid-Dresden. 

Bei seinen Studien in dem Bereiche des durch den 
Titel seines musikalischen Sammelwerkes „Musik am 
sächsischen Hofe* (Verlag von Breilkopf & Härtel in 
Leipzig) bezeichneten ur.d abgegrenzten Forschungsgebiete 
geschah es, dafs der Schreiber dieses zuerst auf den Namen 
des Mannes stiefs, von dem hier zunächst die Rede sein 
soll, Carl Borromäus v. Miltitz (geh. zu Dresden 9. No¬ 
vember 1780, gest. daselbst 19. Januar 1845) geistreich, 
literarisch und musikalisch begabt und vielseitig gebildet, 
wie geschaffen für das Amt, das er bekleidete, das eines 
Oberhofmeisters des Prinzen und nachmaligen Königs 
Johann. Sein Umgang war, das bestätigte der hohe Herr 
selber, für diesen von ungemein forderndem und anregendem 
Einflufs, und nicht wenig erhöhte diesen der Verkehr mit 
geistvollen und gelehrten Männern, den v. Miltitz seinem 
fürstlichen Gebieter vermittelte, mit einem Ammon, Carus, 
Struve, Förster u. a. Auch Fühlung mit der Musik liels 
v. Miltitz den Prinzen bis zu einem gewissen Grade ge¬ 
winnen, wenngleich dessen Neigungen in der Hauptsache 
sich bekanntlich vorwiegend juristischen und aiiklassischen 
Studien zuwandten und daneben seine literarische Begabung 
das Übergewicht gewann. Indessen ist hier doch daran 
zu erinnern, dafs der hohe Herr zu einer von seinem | 
Oberhofmeister komponierten Oper („Saul, König von 
Juda“), die in Dresden im Jahre 1833 zur .Aufführung kam, 
den Text verfafst hatte, v. Miltitz selber ist nun als Kom- 
])onist gar nicht gering einzuschätzen. So lernte Schreiber 
dieses durch die Güte seiner in Schwerin erst unlängst hoch- 
betagt verstoibentn Tochter, Freiftäulein Therese v. Miltitz, 
eine Hamlet-Musik im Arrangement zu vier Händen kennen, 
<lie als eine recht ernst zu nehmende Talentprobe zu be¬ 
werten ist. Auch veröffeinlichte er bereits ein melodiös 
ansprechendes Andante malinconica für Violoncello und 
Klavier — der Komponist spielte selber trefflich Cello — 
im Verlage von E. Hoffmann, Dresden, und lebt der An- | 
sicht, dafs das eine oder andeie von dessen Liedern recht j 
wohl noch gesungen werden könnte. Von diesem C. B. 
von Miltitz nun wurde das preufsische Süldatenlied in 
Musik gesetzt, von dem hier die Rede sein soll. 

Es wild zunächst nicht erstaunlich erscheinen können, I 
dafs V. Miltitz überhaupt ein Soldatenlied komponierte. 


denn er war selber Soldat gewesen. Sein Vater, der Hof¬ 
marschall Friedrich Siegmund v. Miltitz, hatte seinen Jugend¬ 
wunsch, sich ganz der Musik zu widmen, nicht zu will¬ 
fahren vermocht und ihn Offizier werden lassen. Als 
Sousleutnant des Chevauxleger-Regiments von Gersdorft 
hatte er vom Jahre 1797 an nacheinander in Radeberg, 
Mühlberg, Ortrand, Hoyerswerda in Garnison gelegen, war 
dann nach Dresden in das Regiment Gardedukorps ver¬ 
setzt worden. Im Jahre 1802 zur Infanterie in das Re¬ 
giment Schweizer Leibgarde tibergetreten, bei dem er zum 
Premierleutnant avancierte, hatte er aber im Jahre 1804 
als charakterisierter Kapitän seinen Abschied genommen. 
Aus Beruf und Neigung war er nicht beim Waffendienst 
gewesen, beide zogen ihn immer zu seinen geschichtlichen 
und künstlerischen Studien. Indessen, ritterlichen Sinnes, 
wie er war, litt es ihn doch auch wieder nicht am heimat¬ 
lichen Herd, als es galt, den Kaiser der Franzosen vom 
vaterländischen Boden zu vertreiben. Den Feldzug von 
1813/14 machte er zunächst beim österreichischen i. Dragoner- 
Regiment Erzherzog Johann, dann beim 2. Husaren- 
Regiment der österreichischen Teutschen Legion, immer 
dem Hauptquartier zugeteill, mit. Aber zuvor war der 
Bund der Freundschaft, der ihn mit einem der führenden 
Geister der damaligen Romantiker, mit Friedrich Heinrich 
Karl Baron de la Motte Fonquf^ verknüpfte, geschlossen 
worden. Man kann ihn, fufsend auf Otto Eduard Schmidts 
vortrefflichem Werke: „Fouqut?, Apel, Miltitz“ (Verlag der 
Dürrschen Buchhandlung, Leipzig 1908), diesen wertvollen 
„Beiträgen zur Geschichte der deutschen Romantik“, vom 
Jahre 1812 an datieren. Ihm dankt nun auch die dort 
mitgeteilte Komposition des in Rede stehenden Soldaten¬ 
liedes ihren Ursprung, übrigens nicht des einzigen dieser 
beiderseitigen Herkunft, v. Miltitz hatte nach Otto Eduard 
Schmidt auch Fouqut^s, nach der Niederlage Vandammes* 
bei Kulm unweit Teplitz gedichtetes Kriegs- und Siegeslied: 
„Der Sieg schwang seine goldnen Flügel 
Durchs Kampfcstal, 

Und wie Altäre stehn die Hügel 
ln seinem Strahl 

in Musik gesetzt. Unser „preufsisches Soldatenlied** ent¬ 
stammt Fouqutfs ,,Dramatischen Dichtungen für Deutsche**, 
insbesondere den im Jahre 1813 zugleich mit der „Heim¬ 
kehr des Grofsen Kurfürsten** in Berlin auch als „Schau¬ 
spiele für PreuLen** erschienenen „Trauerspiel aus dem 
siebenjährigen Kriege“; „Die Familie Hallersee** und hat 
folgenden Wortlaut: 



T-osc Blätter. 
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Hoch dl oben, bei Landshut 
Sah man Kanonen blitzen, 

Und sprangen die Haubitzen; 

Der Preuße hielt sich gut. 

Gar ritterlich 

Auf Schuß und Stich 

Fochten die Grenadiere. 

Doch Ostreichs Macht, 

Zu stark bedacht, 

Gab fast auf einen viere. 

Frisch gingfs durch Berg und Tal, 

Und rot war sehr die Erde, 

Wund lag schon unterm Pferde 
Der tapfre General. 

Da war’s vorbei; 

Mit Mordgeschrei 

Sah man Dragoner hauen. 

Wir rächen gut 
Das tapfre Blut, 

Drauf, Schlesien, kannst du bauen. 

Sind die gut kaiserlich, 

So sind wir brave Preußen, 

Wir Blaue gehn den Weißen 
Zu Leibe freudiglich. 

' Mit Kolb’ und Schaft 
Verstehn in Kraft 
Sich jene wohl zu schlagen. 

Das freut uns just, 

Das ist ’ne Lust, 

Recht braven Feind zu jagen. 

Man sieht, das Gedicht atmet den Geist einer Zeit, in 
der das Kriegsbeil zwischen Preulsen und Österreichern 
begraben war. Die Achtung vor dem Gegner von ehedem 
tritt in einzelnen Wendungen beabsichtigtermafsen hervor. 
Aber es zeigt auch, dafs der Dichter ein würdiger Enkel 
jenes Kriegesmannes war, an dessen unglückliche Affäre 
bei Landshut (1760) es anknüpft. Auf des Generals 
Heinrich August Baron de la Motte Fouqu^ Ersuchen, der 
König möge durch eine Diversion Uber Königgrätz Laudon 
zum Rückzug bewegen, hatte dieser einen sehr herben Brief 
(datiert vom ii. Juni) und den Befehl erhalten, die Stellung 
von Landshut wieder zu erobern und aufs äufserste zu ver¬ 
teidigen. Der General las ihn seinen Untergeneralen und 
Brigadiers vor und fügte hinzu: „Sie sehen, meine Herren, 
ich habe das Unglück gehabt, das Vertrauen des Königs 
zu verlieren. Auch Sie haben Teil an diesem Unglück. 
Denn wäre ich des unwürdigen Betragens, welches man mir 
von obenher zutraut, fähig gewesen, so hätte es Ihnen ob¬ 
gelegen, mir in so dringender Gefahr das Gehorchen ein¬ 
mütig zu verweigern, mich des Kommandos einstweilen zu 
entsetzen und die näheren Befehle Seiner Majestät ein¬ 
zuholen. — Sie stehen aber deshalb allerdings nicht in 
gleicher Verantwortlichkeit mit mir, da Sie sich durch die 
strengen Formen der Subordination einigermafsen recht- 
fertigen können. Nur so viel ist gewifs: Des Königs Befehl 
und zugleich unserer Aller Ehre fordert jetzt rücksichtslos 
das Äufserste. Wir müssen die Stellung bei Landshut 
wieder einnehmen. General Laudon wird — so wie ich 
ihn zu kennen glaube — den Posten nicht gerade umsonst 
Überlassen, aber auch nicht allzu unzufrieden sein, wenn 
wir hineindringen, und er uns dort nachher zu schwach für 
den Anfall seiner Übermacht findet. Dann gilt es, als alte 
Preufsen die Höhen und Talgründe so lange zu halten, 
wie irgend möglich. Es gilt, als alte Preufsen an keine 
Kapitulation im freien Felde zu denken und bei einer 
möglichen Niederlage sich zu wehren bis auf den letzten 


Mann.“ — „Dafs ich im Falle des Rückzuges“ so schlofs 
er seine Rede, „einer der letzten auf dem Schlachtfelde 
sein werde, versteht sich von selbst. Dafs ich aber, wenn 
ich das Unglück hätte, einen solchen Tag nicht zu über¬ 
leben, nach jenem Brief meines Königs keinen preufsischen 
Degen mehr ziehen werde, darauf gebe ich Ihnen mein 
Ehrenwort, meine Herren!“ Am 23. Juni unterlagen die 
Seinen dreifacher Übermacht, er selbst fiel verwundet in 
die Gefangenschaft. Im April 1763 kehrte er nach Glatz 
zurück. Maria Theresia hatte auf den Versuch des Königs, 
seinen General auszuwechseln, erklärt, diesen Feldherrn 
könne sie erst nach abgeschlossenem Frieden auf freien 
Fufs stellen. Der alte Haudegen hielt aber in der Folge 
seinen Schwur und trat nicht wieder in den Dienst. Aber 
Über das Verhältnis zu seinem königlichen Freunde bestand 
kein Zweifel mehr, als ihn eine herzliche Einladung berief, 
so bald als es seine Gesundheit zulasse, nach Potsdam zu 
kommen. Von der Güte des Monarchen mit Aufmerksam¬ 
keiten überhäuft, lebte er bis an sein Lebensende (3. Mai 
1774) als Domprobst in Brandenburg. 

Der Enkel dieses Mannes nun, unser Dichter, war als 
ehemaliger preufsischer Offizier natürlich auch der ersten 
einer, der, als des Königs Ruf im Jahre 1813 erging, sich 
zu den freiwilligen Jägern meldete. In Potsdam, am Sarge 
Friedrichs des Grofsen^ dem sein Ahnherr so treu gedient, 
wurde er mit der kleinen Schar vom Hofprediger Eylert 
eingesegnet, und auf dem Marsch, erzählt der schon zitierte 
Otto Eduard Schmidt, erklang zuerst das volkstümlichste 
seiner L’eder: „Frischauf zum fröhlichen Jagen“. 

Nach der Schlacht bei Kulm traf er mit v. Miltitz, der 
eben bei den österreichischen Truppen eingetroffen war, 
zusammen. Ihr preufsisches „Grenadier- oder Musketier¬ 
lied“ aber, das Fouqu^ seinerzeit (unterm 12. April 1812) 
einem Briefe an v. Miltitz beigelegt hatte, dürfte damals 
bereits seinen Weg zu denen, für die es bestimmt war» 
gefunden gehabt haben. Wenigstens hatte der Dichter 
seinen Freund gebeten, es dem Grafen Karl Brühl, dem 
nachmaligen Generalintendanten in Berlin, bald mehr¬ 
stimmig zu schicken. Der Graf, der den Feldzug als 
preufsischer Major mitmachte, meinte, fügte er hinzu, „es 
werde sich gut zum Singen für unser Militär schicken, und 
er gedenke es, auszubreiten“. — 

Das Liedchen selber finde hier, am Schlufs seinen Platz: 

Marschmäßig. 
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Preu-sse hielt sich gut. Gar rit - ter - lieh mit Schuss und Stich, 
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Lose Bliltter. 


Jerusalem, du hochgebaute Stadt. 

Von V. Hertel-Friedelshausen. 

Ein erhebendes Lied, erhebend auch durch die Weise. 
Meyfart sang es im Jahr 1626, nicht als Jubelgesang des 
einzelnen betrübten Christen, sondern aller, „die den 
heutigen Zustand, Elend und Jammer wo nicht ansehen, 
doch erfahren“. Erst das Erfurter Gesangbuch 1663 ent¬ 
hält die angeblich von Melch. Franck erfundene Weise. 
Sie folgt hier aus Zahns Melodien, 6141. 



3) Darnistadt 1698 und die meisten Späteren. 

l |) r ^ j iTTTJ i j J 

Zahns Urteil über die Lesarten i) bis 3) kommt aus der 
Empfindung des Künstlerohres, nicht aus dem Tatbestände 
selbst, und ohnedies sind die Drucke nur ein Bruchteil 
dessen, was überliefert ist. Z. B. würde die Lesart des 
Leimriether handschriftlichen Choralbuchs für 3) schon 
wegen der Ähnlichkeit der ersten Hälfte mit der gleichen 


ij. weit ü - ber bla-ches Feld, 



ij. und eilt aus dieser Welt, und eilt, 

ij. ij. aus die-serWelt, und eilt aus die-serWclt. 

Also derselbe Anfang wie im Erf. G., man darf daher 
die Lesart i) als Verwechslung mit dem Cant. II Brigels 
ansehen. Auch bei „weit über blaches Feld“ ist der 
Cantus II gleich der Niederschrift im Erf. G., der Schlufs 
des Cantus II entspricht dem des I^eimr. Ch. 

Vielleicht ist „Jerusalem“ mit „Angelica“ (Fischer-Tümpel, 
Kirchenlied des 17. Jahrh. I, S. 136 u. II, S. VI) verwandt. 
Der Ton Zahn 5802 „Das ist mir lieb“ oder „Ich bin be¬ 
trübt“ läfst sich mit unserm „Jerusalem“ züsammenstellen. 
Der Eindruck bleibt uns: beide sind weltlichem Gesang 
entsprungen. 


„Liebesketten.“ 
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in der Aufzeichnung des Erf. G. zu würdigen sein. Welches 
die älteste (und richtigste) Gestalt der erhabenen Weise 
sei, wissen wir nicht, nur sind die Fingerzeige nicht ohne 
Bedeutung, die uns W. Brigel im Evangel. Blumengarten, 
Gotha 1668, gewährt, wo der Cantus der madrigalisch zu 
5 Stimmen bearbeiteten Weise folgendermafsen lautet: 




Je - ru - sa - lern, 
Mein sehnlich Herz 



Du 

So 




hoch-ge-bau-te Stadt, 
groß Verlangen h.at, 


'}■ 


Wollt Gott, 
Und ist 




- 











ich war in dir, Wollt Gott, 
nicht mehr bei mir, Und ist 


ich war in dir, Wollt Gott, 
nicht mehr bei mir, Und ist 


Wollt Gott, ich wär in dir. 
Und ist nicht mehr bei mir. 


Weit ü-ber Berg und Ta-le, 


Oper in drei Aufzügen nach Angel Guimeräs „Filia del Mar“ von 
Rudolf Lothar. Musik von Eugen d'Albert. 

Erstaufführung in Dresden am 5. Januar 1913. 

Von Prof. Otto Schmid-Dresden. 

Der Wiener Uraufführung folgte die Dresdener 
Aufführung als erste im Reiche. War dem Werk ein 
starker und echter Erfolg beschieden ? Das war die Frage. — 
Nach dem ersten Akt hatte es den Anschein. Aber nach 
dem zweiten, trotz seines bühnenwirksamen, dramatisch 
bewegten Schlusses, nahm irian eine zuwartende Stellung 
ein, und der dritte (letzte) Akt löste eigentlich nur noch 
die Premi^renspannung in den üblichen Beifallsstürmen für 
die Hauptdarsteller, für den im Hause anwesenden Kom¬ 
ponisten und — last not least — für Herrn von Schuch 
aus. Es liegt nahe, das Werk an „Tiefland“ zu messen, 
denn dieses Werk bedeutet d’Alberts besten bisherigen 
Komponistenerfolg. Dafs „Liebesketten“ keinen Fortschritt 
darstellt, ist die erste Wahrnehmung, die sich einem auf- 
drängt. Der Komponist des „Tiefland“ erstrebt wenigstens 
eine gewisse Stileinheitlichkeit und er hat sich dabei eine 
Art „Methode“ konstruiert. Wir erblicken sie in der Ver¬ 
einigung eines dramatischen und melodischen Rezitativs 
mit ariosen oder rhythmisch belebten Zwischensätzen, das 
ihm die „Untermalung“ szenischer Vorgänge auf lange 
Strecken hinaus ohne nennenswerte Erfindung ermöglicht. 
Unterstützung findet diese „Methode“ in der Orchester¬ 
behandlung des Komponisten, die ihn als souveränen Be¬ 
herrscher aller der kleinen dramatischen Effekte vom dra¬ 
matischen Tremolo der Geigen an zeigt. Dafs er dabei 
jetzt bereits seine Manieren hat, typische harmonische 
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Rückungen usw., läfst sich natürlich nicht übersehen, auch 
arbeitet er gerade in der „Liebesketten“-Partitur vielfach 
mit recht abgebrauchten Orchestereffekten (Harfenglissandi 
usw.). Und wiederum die melodische und thematische Er¬ 
findung, die beiläufig nicht unbeeinflufst von bretagnischen 
Volksmelodien sein soll, zeigt wenig ausgeprägte Physio¬ 
gnomie und überdies da, wo sie sich freier hervorwagt, 
nicht unbedenkliche Neigungen zum Banalen, z. B. in Peter 
Martins dann zum Leitmotiv erhobener Desdur-Melodie: 
„Hart ist das Leben, schlimm ist das Meer, was tät ich, 
wenn nicht die Liebe wär?“ — Gleichwohl, was musi¬ 
kalische Routine vermag, wird immerhin in dieser Partitur 
gezeigt, und es bleibt nur abzuwarten, wie sich nun das 
Publikum zu dem Werke stellen wird. Da für dieses heute 
— leider möchte man sagen — die Handlung schlechter¬ 
dings mehr bedeutet als die Musik, möchte man bei dieser 
Gelegenheit erwähnen, dafs Frau von der Osten die Rolle 
der Sadika wohl ein wenig anders auffassen könnte. Sie 
gibt sie zu scharf, spielt sie auf eine hochdramatische 
hinaus, was sie nicht ist. Sadika soll ganz offenbar der 
Gegensatz zu der von den Qualen der Eifersucht gefolterten 
Marion sein; ihre reine echte Weiblichkeit ist es, die Peter 
Martin in ihr seine erste wahre Liebe finden läfst. Es 
kam durch Frau von der Osten auf diese Weise ein zu 
lauter Ton in die ganze Aufführung; denn Fräulein Forti 
(Marion), die im übrigen wieder eine Darstellung voller 
Leben bot, wollte sich natürlich auch nicht werfen lassen. 
Gesanglich relativ am dankbarsten in der Oper ist im 
übrigen noch der Peter Martin bedacht; Herrn Vogel¬ 
stroms Stimme wirkte wie ein Labsal inmitten aller der 
„dramatischen Akzente“ dieses Eifersuchtsdramas. Die 
gegenüber den drei Hauptgestalten zurücktretenden Rollen 
der Caterina, des Balthasar und des Noel waren bei 
Fräulein Tervani und den Herren Zador und Trede gut 
aufgehoben, wie sich auch das Fischer-Trio der Heiren 
Rüdiger^ Schmalnauer und Bussel trefflich bewährte. Herr 
von Schuch als der treibenden Kraft der ganzen Auf¬ 
führung, alle Kräfte im Orchester wie auf der Szene be¬ 
lebend und anfeuernd durch seinen Elan, gebührte selbst¬ 


verständlich der Ruhm, als Dirigent alles daran gesetzt zu 
haben, dafs das neueste Kind der d^Albertschen Muse bei 
uns glänzend aus der Taufe gehoben wurde. 


Naehempfindung. 

Interessant ist die Nebeneinanderstellung des Scherzos 


aus Op. 24 von Beethoven mit Schumanns Soldatenmarsch. 
Beethoven, Scherzo ausderViolinsonateOp .24 (Fdur). 
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BrüDO. Tantchen Rosmarin. Heitere Oper von 
Karl Hans Strobl, Musik von Roderich von Mojsisovics. 
Uraufführung am 31. Januar in Brünn. Die Biedermeierzeit 
mit ihrer jovialen Gemütlichkeit, der herzlichen Fröhlich¬ 
keit, den reizenden Kostümen und den stimmungsvollen 
Innenausstattungen der Wohnräume bietet Künstlern, seien es 
Maler, Dichter oder Musiker immer einen dankbaren Stoff- 
Heute, wo in dem nervösen Hasten und Treiben der Welt 
die Sehnsucht der Menschen nach stiller, ruhiger Gemüt¬ 
lichkeit eine immer gröfsere wird, zieht das harmlos fröh¬ 
liche Leben der Biedermeierzeit uns um so mehr an. Man 
kann daher Herrn Dr. Strobl nur Glück dazu wünschen, 
dafs er sich Zschokkes Humoreske „Tantchen Rosmarin“, 
in der der fröhliche Biedermeierton to echt und charakte¬ 
ristisch herrscht, bemächtigt und zu einem Opernlibretto 
umgearbeitet hat. 

Der I. Aufzug stellt uns mitten in das fröhliche Treiben 
bei einem Polterabend des Bürgermeisters von Weib- 
lingen (Zeit 1816) hinein. Es wird Menuett und Walzer 
getanzt, eine Schauspielergesellschaft unterhält die Gäste, 


Rundschau. 

i Tantchen Rosmarin, die mit ihrer Nichte Suschen dem 
I Feste beiwohnt, spielt mit den alten jovialen Herren leiden¬ 
schaftlich Karten im Garten und vergif^t darüber ganz ihr 
herziges, naives, weltunkundiges Suschen, das unterdes vom 
Baron Pompejus von der Malzen verführt wird. Ein Ge¬ 
witter zieht herauf, des Bürgermeisters Perrücke fängt Feuer, 
und die allgemeine Aufregung macht dem Fest ein Ende. 
Der II. Akt versetzt uns in Tantchen Rosmarins Wohnung 
auf Niederfahren. Suschen ist krank. Der Hausarzt stellt 
fest, dafs es Mutterfreuden entgegensieht. Der bestürzten 
Tante wird das Unglück durch die naive Erzählung Suschens 
von ihrem galanten Kavalier — übrigens eine der zartesten 
I und poesievollsten Stellen des Librettos — bestätigt. 
I Tantchen Rosmarin mit ihrem Advokaten Drehstuhl, ihrem 
I Bruder, dem gemütlichen Landpfarrer, und dem Verwalter 
i Säblein hält Kriegsrat gegen den Baron. Mit dem Rufe: „Aut 
I zum Prozefs“, schliefst der an grotesker Komik überreiche 
j Akt. 2 V? Jahre später spielt der III. .Aufzug. Tantchen Ros- 
j marin erwartet zur Hochzeit den Baron, der endlich verstaubt 
im Reitkostüm eintriflft. Während der Hochzeit in der Kirche 
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ergehen sich draufsen unter der Linde die beiden Advokaten 
in köstlichen Streitereien. Der Baron verlangt nach der 
Trauung eine Unterredung mit seiner Frau, von der er 
rach Gerichtsbeschlufs sich nach drei Tagen wieder scheiden 
lassen soll, die einen Umschwung in seiner Gesinnung ein- 
trelen läfst und zu einer artigen Liebesszene wird. Tantchen 
Rosmarin macht derselben schnell ein Ende, indem sie 
Suschen wegführt. Der Baron wird von den Bauerndirnen 
fröhlich umringt, die nach Dorfsitte eine Lösung von ihm 
fordern. Ein derber Bauerntanz endigt diesen Aufzug. Im 
nächsten macht der Baron Suschen, der Mutter seines 
Kindes, einen Besuch und entführt sie schliefslich, nachdem 
das Tantchen einer Vereinigung der beiden entgegensteht. 
Sie kehren aber bald wieder nach Hause zurück, um das 
Kind zu holen, wo man unterdessen ihre Flucht schon 
entdeckt halte. Tantchen verzeiht, und so endet die Ge¬ 
schichte brav und moralisch. 

Eine entzückendere Musik konnte zu dem an paro- 
distischer und grotesker Komik so überreichen Text kaum 
gedacht werden, als sie Dr. Mojsisovics erfand. Dieses be¬ 
zaubernd schöne Menuett und der Wiener Walzer, das 
ungemein graziöse Duett beim Auftritt Tantchen Rosmarins 
und Suschens! Melodie reiht sich an Melodie! Wie farben¬ 
reich die Harmonik dazu! Der Dialog fliefst leicht melodisch 
dahin. Die Ensemble- und Chorsätze dürften in der letzten 
Zeit kaum von jemandem so geschickt und wirkungsvoll 
behandelt sein als hier. Welche feine humoristische Wir¬ 
kungen auch durch Barockschnörkeln der Melodie hervor¬ 
gerufen werden, und wie humorvoll die beiden Advokaten 
behandelt sind, an denen übrigens Dichter wie Komponist ! 
mit einem wahren Ingrimm gearbeitet zu haben scheinen, ' 
aus Rache dafür, dafs sie einst Jus studieren mufsten. 
Sämtliche Motive sind von der schärfsten Charakteristik. 
Es steckt unleugbar eine ungewöhnliche dramatische Be¬ 
gabung in dem Künstler. Die Instrumentierung ist der 
feinen zarten Art seiner Musik vollkommen angepafst, j 
überall plastisch und klangvoll. — Um die Aufführung j 
machte sich in erster Linie Herr Kapellmeister Veit ver- | 
dient, der mit wahrer Hingebung sich dieses Meisterwerkes ! 
annahm. Aber auch den Sängerinnen und Sängern spürte 
man es an, dafs sie mit grofser Lust und Liebe tätig waren. 
Es seien hier vor allem die prächtigen Leistungen des 
>,Tantchens** Frau Bartsch-Jonas, des „Suschen** Frau 
Bertram, des „Pfarrers** Herr Guth, des „Verwalters** Herr 
Litzek und der beiden Advokaten Herren Pietsch und Bara ' 
erwähnt. Herrn Direktor Herzka, der die Inszenierung 
leitete, kann nur das höchste Lob für die A- fführung dieses 
Meisterwerkes ausgesprochen werden. Das Publikum nahm 
die Oper enthusiasmiert auf. Die feingestimmten musi¬ 
kalischen Naturen waren alle darüber einig, dafs seit Nikolais 
„Lustigen Weiber** kein Werk in diesem Genre von diesem 
Wert geschaffen wurde. Zu bedauern ist es nur und recht 
bezeichnend für die österreichischen Kunstverhältnisse, dafs 
keine einzige österreichische Bühne einen Vertreter zur Auf¬ 
führung schickte, nur das — tschechische Theater in 
Brünn entschuldigte sein Fernbleiben. Otto Burkert. 

Gotha. Im Hoftheater wurde Richard Stiaufsens Oper 
„Ariadne auf Naxos** bereits fünfmal gegeben. Auf mich i 
machte die der Oper vorangehende Komödie einen wenig 
günstigen Eindruck, ich meine, zu dem Unsinn hätte auch 
ein Geringerer als Richard Straufs die Musik schreiben 
können. Dagegen fesselte mich die Musik ungemein. In¬ 
dem ich die albernen Bemerkungen Jourdains in der Oper 


wie unangenehmes Fliegenschwirren von mir abwehrte, war 
es mir möglich, eine ernste Grundstiramung fest zu halten 
und wurde namentlich von den herrlichen Terzetten und dem 
grofsen Schlufsduett tief berührt. Bewundernswert ist die 
; Behandlung des Orchesters durch den Komponbten, das 
I in seiner Kaffeehausbesetzung jedem andern zum Fallstrick 
I geworden wäre. Straufs ist doch ein ganzer Mann! Die 
1 Aufführung durch die ersten Kräfte unserer Hofoper war 
I sehr gut, die Ausstattung blendend; sie allein verdiente 
j schon den Besuch der Oper. E. R. 

I Königsberg i. Pr. Seit einigen, wenigen Jahren be- 
i steht hier der Philharmonische Chor, früher „Altmann- 
j Chor**, Dirigent Artur Altmann. Er hat sich um das 
I hiesige Musikleben schon verdient gemacht durch die vor¬ 
jährige Aufführung einer zusammengestellten Passionsmusik 
I von Heinrich Schütz. Es ist das edle Bemühen seines 
Dirigenten, interessante Neuheiten anstelle alter Repertoir- 
nummern zu bieten. Dienstag, den 21. Januar, bot er einer 
zahlreichen Hörerschaft in seinem zweiten Domkonzert das 
weltliche „Oratorium** — richtiger Chorwerk oder Kantate 
— „Das Gebet** von Ferdinand Manns^ dem pens. 
Oldenburgischen Hofkapellmeister, dem Komponisten von 
Ouvertüren, Suiten und Sinfonien, deren eine voriges Jahr 
hier gespielt wurde. Der Textverfasser Georg Ruseler gibt 
in diesem „Gebet** eine Art „Lied von der Glocke** kleinen 
Mafsstabes, indem er aus dem Menschenleben einige 
Momente herausgreift — die Arbeit, den Krieg, die Kunst, 
das traute Heim, den Tod — und jeden dieser Teile in 
Gebet, Bitte, Lobpreis oder Anbetung austönen läfst. Dem 
Komponisten ist es in einigen Stellen gelungen, text- 
gemäfs Schönes zu schaffen. Polyphonie und Instrumenta¬ 
tion, charakteristische Deklamation in der Vielgestaltigkeit 
der Chöre, die er besser zu behandeln versteht, als die 
Soli und Ensembles, bieten des Interessanten so mancherlei. 
Hier und da bewegt er sich auch in ausgefahrenen Geleisen 
schablonenmäfsiger, billiger Mittel zum Effekt — vergeblich. 
Aus alledem, zusammengefafst, ergibt sich ein Mangel an 
Einheitlichkeit und an Schmelz, der das Ganze verklärt — 
letzteres unter anderem auch auf Ensemblestellen der 
Solisten angewandt, denen die wohltuende, harmonisch¬ 
gesättigte Breite fehlte. Ich mufs hier gleich bemerken, 
dafs ich einen verhängnisvoll „guten** Platz, fast dicht vor 
der Orgel-Empore hatte. Dadurch bekam ich alles zu 
unmittelbar, ohne die wünschenswerte Mischung, Ver¬ 
schmelzung und ohne den Nimbus der mildernden, ver¬ 
schönernden Umhüllung, die durch die Akustik zustande 
kommt. Die Solisten hatten es nicht leicht. Fräulein 
Anna Rollan (Sopran), Herr Ludwig Eybisch (Tenor vom 
Stadttheater) und Herr Paul Kummetat (Bafs) mühten sich 
mit anerkennenswertem Eifer um das Gelingen ihrer resp. 
Partien, wie des Ganzen. Der unweit 100 Stimmen zählende 
Chor leistete schon recht Gutes und wird gewifs u. a. die 
schon vorhandene Deutlichkeit der Aussprache noch mehr 
entfalten. Den Orchester-Part führte die bis auf 40 Mann 
verstärkte Kapelle des Infanterie-Regiments Nr. 44 (Ober¬ 
musikmeister Krantz) in einer sie ehrenden Weise durch. 
Dirigent Altmann bewies aufs neue, dafs er seine Partitur 
und den ganzen Apparat beherrscht. Auch als Komponist 
gab er wieder schöne Proben seines Könnens in zwei 
Choralvorspielen zu „O, dafs ich tausend Zungen hätte** 
und „Es ist ein Ros’ entsprungen“, besonders was Har¬ 
monik und Stimmführung betrifft. Allerdings sollte er die 
zugrunde gelegten Choräle reichlicher hindurchblicken 
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lassen, verwerten. Im erstgenannten Vorspiel war die 
Fortestelle in der Mitte zu stark registriert und dadurch 
das Tongewebe unklar. Das zweite Vorspiel gefiel mir 
besser, trotz einiger ungeistlichen Anklänge. Zu erwähnen 
ist noch das Rezitativ und Duett aus J. S. Bachs Kantate 
„Nur jedem das Seine**, ein weniger bekanntes, schwieriges 
Opus — schwere Speise, Hausbacken brot. Fräulein Rollan 
war vielleicht etwas indisponiert; ihr tonreicher, gut ge¬ 
schulter, beweglicher Sopran hatte in der hohen Lage eine 
gewisse Schärfe und Rauheit. Fräulein Elsbeih Sonnabend 
hatte mit sympathisch-vollem Mezzosopran die Altpartie 
und sekundierte in schönem Gegensatz eines anderen 
Organcharakters recht gut. - Zumal dieses „Oratorium** 
nichts ausgeprägt Konfessionelles in seiner Dogmatik ent¬ 
hält, sondern sich allgemein - menschlich im Rahmen der 
„Religion** bewegt, würde es ebenso gut für den Konzert¬ 
saal sich eignen — ja noch besser. Hier würde es wir¬ 
kungsvoller zur Geltung kommen. Wenigstens mufste ich 
dies so empfinden — aus akustischen Gründen. 

Dr. mus. J. H. Wall fisch-Königsberg i. Pr. 

Insterburg. Fritz Schultz gab am 13. Januar einen Lieder- | 
abend im Gesellschaftsbaus. Er lebte und wirkte früher hier als | 
Gymnasialoberlehrer, nachdem er auch hier sein Abiturium gemacht. 
Innersten Drange folgend, wandte er sich dem Sängerberufe zu. Daß 
diese Wandlung und die einschlägigen Studien kein Feblschlag waren, 
bewies er nun in Liedern von Schubert, Schumann, Fielitz, Brahms, 
Tschaikowski und Wolf. Schultz ist eine ungemein sympathische 
Kflnstlererscheinung, besitzt einen durchweg kräftigen, gesunden 
Bariton, den er ebenso gut zu markig «dramatischer Gestaltung, wie 
in lyrisch-feinfühligeren Tönen zu verwerten versteht. Er ist ein 
Schüler von Raimund von zur Mühlen, bei dem er sich in fernerem 
Studium vollends die Reife für Oratoriengesang holen wird. Als Be¬ 
gleiterin auf dem Klavier (und später fürs Leben) stand ihm Fräulein 
Margarethe Memel, die Tochter des bekannten Memeler 

Königl. Musikdirektors Alex. Johow, würdig und ebenbürtig zur 
Seite mit guter Technik und (wie könnte es anders sein?!) gleich¬ 
artigem Empfinden. Die Darbietungen fanden überaus großen 
Beifall. Wsch. 

— ,,Chopinfest in Königsberg i. Pr. Raoul v. Koctalski 
hat am Montag, den 27. Januar, sein aus vier über zwei Wochen 
verteilten Klavierabenden bestehendes „Chop in fest** beendet. Er 
spielte ausschließlich Chopin. Ob er der Chopin-Interpret ist, oder 
nur einer unter den besten, darüber mag die Meinung geteilt sein. 
Er besitzt eine über jeden Zweifel erhabene, perlende Technik, einen 
nuancenreichen — bald duftigen, bald markigen Anschlag mit sub¬ 
tilsten Zwischenstufen, eine maßvolle, aber warme, vornehme Auf¬ 
fassung im Vortrag. Auf dem Ganzen ruht eine reife, zielsichere 
Abgeklärtheit und Glätte, der der Hörer mit ungestörtem Kunst¬ 
genießen und dem beruhigenden Bewußtsein, einen sicheren, alles 
beherrschenden Künstler vor sich zu haben, folgen darf. Zum be¬ 
rechtigten, erklärlichen Erbringen des Beweises, daß er auch anderen 
Komponisten gerecht zu werden vermöge, veranstaltete R. v. Koczalski 
Sonntag, den 2. Februar, ein fünftes Extrakonzert, das trotz der 
Strauß sehen Ariadne-Premiere desselben abends im Stadttheater 
ebenso gut besucht war, wie die voraufgegangenen vier Konzerte — 
ein Erfolg, eine Treue der Zuhörer, deren sich nicht so leicht ein 
Künstler erfreuen und rühmen dürfte. Dr. mus. J. H. Wallfisch. 

— In Dresden starb am 20. Januar Professor Richard Ludwig 
Schneider^ Begründer und Direktor der Dresdener Musikschule. Er 
galt als tüchtiger Musikpädagoge. — Auch der Dresdener Musik- 
pädagoge Heinrich Germer starb. Er ist 75 Jahre alt geworden. 

— Von Hermann Kretischmars Führer durch den Konzert¬ 
saal ist der Band „Sinfonie und Suite‘‘, nach dem schon ein Jahr¬ 
zehnt verlangt wird, im Neudruck erschienen. Durch Neuaufnahmen 
weiterer Werke aus alter Zeit und vor allem durch Vervollständigung 
bis auf die Neuzeit ist der Band in der neuen (4.) Auflage fast auf 
den doppelten Umfang angewachsen. 


— Dr. Georg Schünemann^ der Berliner Musikschriftsteller, hat 
soeben eine umfassende Arbeit über die Geschichte des Diri- 
gierens beendet. i)as Werk behandelt die Entwicklung des Diri¬ 
gier ens von der älteren bis zur neuesten Zeit. 

— Der Gesangwettstreit deutscher Männergesangvereine um den 
Kaiserpreis findet Ende Mai oder Anfang Juni in P'rankfurt a. M. 
statt und wird drei Tage dauern. 43 Vereine mit 10000 Sängern 
haben sich angemeldet. Das feierliche Eröflhiingskonzert wird vom 
Frankfurter Sängerbund unter Leitung Prof. Fleisch' bestritten. 

— In Meiningen findet vom i. bis 3. April ein großes Musikfest 
statt. Am I. April vormittags 11 Uhr ist ein Kammermusikkonzert, 
das Werke von Schubert, Brahms und Reger bringt, arn gleichen 
Tage abends 7 Uhr vermittelt ein Orchesterkonzert die Bekanntschaft 
mit Bachs D dur-Suite, Regers Konzert im allen Stil, eine Arie von 
Mozart und mit Bruckners IV. Sinfonie (Esdur). Das zr^eite Konzert 
am 2. April abends 7 Uhr bringt die Rhapsodie für Altsolo, Männer¬ 
chor und Orchester von Brahms, die Nonnen von Re,.er und die 
9. Sinfonie von Beethoven. Am 3. April vormittags 11 Uhr kann 
man in einem Kammermusikkonzert Werke von Haydn, Wolf, 
Brahms und Reger hören. Das letzte (Orchester-) Konzert findet 
I am 3. April abends 7 Uhr mit folgendem Programm statt: Brahms 
Cmoll-Sinfunie, Beethovens Violinkonzert, Regeis Hillervariationen. 
Mitwirkende sind Anna Kämpfert (Sopran), Gertrud Fischer-Maretzky 
(Alt), Gollanin (Tenor), Albert Fischer (Baß), Karl Flesch (Violine), 
Leonid Kreutzer und Max Reger (Klavier), das „Böhmische 
Streichquartett**, die Meininger Virtuosen: Treichler^ Piening^ JViebel^ 
Mut; ferner die verstärkte Hofkapelle zu Meiningen, der Singverein 
Meiningen und die gemischten Chöre aus Hildburghausen und 
Salzungen. Leitung: Max Reger. Preise der Plätze für alle Konzerte 
20, 15 und 12 M, für ein Konzert 6, 4, 3 und 2 M. Karten sind 
bei der Herzogi. Hofkassen-Verwaltung zu haben. Wie uns mit¬ 
geteilt wird, ist bereits der erste Rang vollständig und der zweite 
fast ausverkauft. 

— „Kasperle als Freiersmann**, die Märchenkomödie von 
Malkowskv und Strasburger, Musik von Gustav LazaruSy hatte, wie 
uns geschrieben wird, am Straßburger Stadttheater einen starken 
Erfolg. Darstellung und Inszenierung waren prächtig. 

— Am 26. Februar starb iro 78. Lebensjahre Felix Draeseke 
in Dresden. Eine Würdigung des Meisters brachte bereits ein früherer 
Jahrgang dieser „Blätter“, ein ausführlicher Nekrolog wird in der 
nächsten Nummer folgen. 

— Hebbel-Hundertjahrfeier 1913. Die nach Friedrich 
Hebbels Dichtung „Die Weihe der Nacht“ komponierte Chorkantate 
des in Berlin lebenden dithmarsischen Komponisten Arnold Ebel er¬ 
scheint in Kürze im Leipziger Musikverlag von C. F. W. Siegel 
(R. Linnemann). Das einstündige Chorwerk wird auf der schleswig¬ 
holsteinischen Hebbelfeier in Heide gemeinsam mit dem Ebel- 
Hebbelschen „Requiem** durch den Gemischten Chor-Heide 
(Musikdirektor Fr. Krater), den Gesangverein Eintracht (E. Hauschildt), 
den Theodor Storm sehen Gesangverein - Husum (Professor E. Möller) 
und den Kirchengesangverein-Wesselburen (Kantor Schlobohm) unter 
des Komponisten Leitung zur Aufführung gebracht, erlebt ober 
bereits am 15. März durch die Musikgesellschaft-Hamburg (John 
Julia Scheffler) seine Uraufführung anläßlich der Hebbelfeier, die im 
Deutschen Schauspielhause zu Hamburg unter dem Pro¬ 
tektorate der Bürgermeister Dr. Schröder und Dr. Predöhl stattfindet. 
Das dreiteilige Werk benutzt die Originalfassung der Hebbelschen 
Dichtung und bringt als Mittelsatz die Apostrophe „An meine Seele" 
als Baritonsolo mit Orchester. 

— Über den „Transponierflügel“ schreibt die Firma Ibach Sohn 
in Barmen: Musikstücke, insbesondere Gesangsbegleitung, auf dem 
Klavier in eine höhere oder tiefere Tonlage bequem transponieren 
zu können, ist ein Wunsch der Musik ausübenden Welt, der fast 
so alt ist, wie die moderne Klavierfabrikation. Schon in den dreißiger 
und vierziger Jahren des vorigen Jahrhunderts stellte die Firma Ibach 
Pianinos mit Transponier-Vorrichtung her. Die damit verbundenen 
technischen Schwierigkeiten, die mit Einführung des kreuzsaitigen 
j Systems noch bedeutend wuchsen, w'urden aber bisher nie voll- 
I kommen überwunden, und an Flügel wagte man sich schon gar nicht 
I heran. Erst einem Laien auf dem Gebiete des Klavierbaues, aber 
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um so größeren Fachmann auf dem des Gesanges und der Musik 
blieb es Vorbehalten, dem alten Gedanken durch eine Neukonstruktion 
eine solide und brauchbare Grundlage zu geben. Der l>erühmte 
Gesangsmeister Prof. Dr. Felix von Kraus hatte sich schon jahrelang 
mit der Idee beschäftigt, einen Flügel mit Transponiervorrichtung 
für seine Zwecke zu schaffen. Ohne am Hergebrachten oder an 
vorhandenen Modellen zu kleben, schuf er eine Einrichtung, die 
allerdings einen besonders für den Zweck gebauten Flügel bedingte, 
dafür aber auch alle Garantien für tadelloses Funktionieren und größte 
Dauerhaftigkeit bietet. Die Idee des Heim Dr. von Kraus ist durch 
D. R. P. Nr. 20253:2 geschützt, die Art der Pianoverschiebung von 
der ausführenden Firma Ibach zum Patent angcmeldet. Musikstücke 
können auf diesem Flügel um 3 Töne nach dem Diskant und um 
4 Töne nach dem Baß zu transponiert werden, was für alle Ge¬ 
sangszwecke vollauf genügt. Die Stirnplalten der Tasten für den 
Kammerton a, bezw. den Ton c, tragen Marken, die sich beim 
Transponieren gegen eine auf der Vorsetzleiste angebrachte .Skala 
verschieben. Die Transponierung nach dem Diskant ist kenntlich 
gemacht durch ein Pluszeichen, nach dem Baß durch ein Minus¬ 
zeichen vor der Zahl, die angibt, um w-ieviele halbe Töne gegen die 
Normalstellung transponiert worden ist. Die BuchsUaben auf der 
Skala bezeichnen die Töne in Normalstellung. Aus der Stellung 


der c-Marke geht also ohne weiteres die Tonart, in der gespielt 
wird, hervor. 

— Von Wie’and, dessen 100jähriger Todestag am 20. Januar 
gefeiert wurde, entwirft Mozart, der mit dem Dichter in Mannheim 
zusammentraf, folgende Charakteristik: ,,Nun bin ich mit Herrn 
Wieland auch bekannt; er kennt mich aber noch nicht so wie ich 
ihn, denn er hat noch nichts von mir gehört. Ich hätte mir ihn 
nicht so vorgestcllt, wie ich ihn gefunden. Er kommt mir im 
Reden ein wenig gezwungen vor; eine ziemlich kindische Stimme, 
ein beständiges Gläselgucken, eine gew isse gelehrte Grobheit und 
doch zuweilen eine dumme Herablassung. Mich wundert aber nicht, 
daß er (wenn auch zu Weimar oder sonst nicht) sich hier so zu 
betragen geruhet, denn die Leute sehen ihn hier an, als wenn er 
vom Himmel hcrabgefahren wäre. Man geniert sich ordentlich wegen 
ihm, man redet nichts, man ist still, man gibt auf jedes Wort acht, 
w'as er spricht; — nur schade, daß die Leute oft so lang in der Er- 
w'artung seyn müssen, denn er hat einen Defekt in der Zunge, ver- 
mt'jge er ganz sachte redet und nicht sechs Worte sagen kann, ohne 
einzuhalten. Sonst ist er, wie w'ir ihn alle kennen, ein vortrefflicher 
Kopf. Das Gesicht ist von Herzen häßlich, mit Blattern angefüllt, 
und eine ziemlich lange Nase; die Statur wird seyn, beyläuhg etwas 
größer als der Papa.‘‘ ((). Jahn, W. A. Mozart, S. 462.) 


Besprechungen. 


Lichey, Reinh., Op. 16, Vier kurze Orgelstücke. Op. 18, 
Fantasie Fugata für Orgel. Leipzig, Otto Junne. 

— — Op. 42, Fantasie und Fuge für Orgel. Königsberg, 
Selbstverlag. 

Der durch seine vielseitige Wirksamkeit als Theoretiker, Organist, 
Chordirigent und Komponist geschätzte Tonkünstler (geb. 1871), in 
Schlesien, seit 1907 an der Trinitatiskirche in Königsberg i. Pr. tätig), 
gibt in den vorliegenden Werken neue Bew^eise seiner, auf vor¬ 
nehmer Basis ruhenden Schaffensfreudigkeit. Lichey beherrscht 
sowohl die knappe, wie ausgedehnte Form in gleich hohem Grade. 
Unter den vielen, der Orgelmusik in jüngster Zeit zugeführten 
kürzeren Kompositionen dürfte Licheys Oj>. 16 einen Achtung ge¬ 
bietenden Platz behaupten. Daß sich in knapper Form viel und 
dabei in sich Abgeschlossenes sagen läßt, lehren zunächst die vier 
kurzen Orgelstücke „Präludium‘% ,,Tnterludium‘\ „Elegie“ und ,.Er¬ 
innerung“, Kompositionen, die sich mit Erfolg beim Gottesdienst 
verwerten lassen. Äußerst geschickt und einheitlich durchgefülirt ist 
die breiter ausgeführte Fantasie Fugata, Op. 18, und ganz besonders 
die umfangreiche Fantasie und Fuge Op. 42. Beide Werke stehen 
bei Wahrung klanglicher Ästhetik auf der Grundlage eines Kontra¬ 
punktes, dessen X'orzüge bei realem Stimmengange in bezug auf 
motivische Verkettung des Interessanten viel enthalten. Aus den 
hier kurz angeführten Vorzügen ergibt sich eine Zugänglichkeit, die 
den Werken reiche Verbreitung sichert. Hiervon spricht u. a. die 
bereits erfolgte 2. Auflage von Op. 16 und 18. Für den Konzert- 
vortrag sind Op. 18 und insbesondere Op, 42 durchaus geeignet. 
Tartini, O. (1692 —1770), Präludium und Variationen, für 
Violine mit Klavierbegleitung. 

— — Allegro Festoso für Violine mit Klavier von Emilio 

Pente. Mainz, B. Schott Söhne, 1907. 1911. 

Emilio Pentes Tartini-Veröffentlichungen, deren Zahl nicht un¬ 
beträchtlich ist, erwecken andauernd reiche Beistimmung. Die 
beiden obengenannten Werke, von denen das erste noch besonderes 
Interesse hervorruft, bringen wieder eine reiche Summe herrlicher, 
der Genialität des Meisters duichaus entsprechender Musik, l’iächlig 
ist das breit durchgeführte Präludium. Anregend sind die auf einen 
einfachen Grundton gestimmten, nicht geringe .Schwierigkeiten der 
Ausführung bietenden Variationen. Der diesen beiden Sätzen ver¬ 
mutlich zugrunde liegende Gcncralliaß ist in künstlerischer Weise 
ausgearbeitet. — ln dem Allegro Festoso betritt Pente in seiner 
Ausarbeitung recht oft das moderne Gebiet, wodurch der Urtext 
manche Einbuße erleidet. Augenscheinlich war es hierbei auf den 
Konzertvortrag abgesehen. Prof. Ernil Krause. 
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Briefkasten. 

Herrn Org. Z. in V. Der übermäßige Sextakkord c e ais mit 

seiner Auflösung nach dem Hdur- * ^ ~ _ 

Dreiklang steht auf der 4. Stufe der —W 

£ moll-Tonleiter, kommt also vom -i V - 

Dreiklang a c e her. Der Grundton I ^ 

a ist alteriert. Halten wir an dem _^ _|_„ _]_ 

Satze fest, daß ein alterierter Ton ^ I—VUZ 

durch seine Auflösung nicht aus der-|- |-— 

Tonart herausführen darf, so kann t 

der Auflösungsakkord h dis fis nur als Oberdominanle von E moll 
aufgefaßt werden. Als Tonikadreiklang würde das ais der H dur- 
lonleiler, als Unterdominante von A 

Fis dur das cis ais und eis dieser ft ~ j . u j— ^— - 

Tonart, als Oberdoniinante zu Edur Sz:_Zir Viw: 

das Gis, cis dieser Tonart nicht passen , 1 

— während E moll keinen fremden u_J__[_ 

Ton enthält. Die zweite Ableitung V . — 

vom Dur-Dreiklang (a cis e). aus dem - - - —j—- 

der Akkord durch Erhöhung des 

Grundtons und Erniedrigung der Terz entstanden ist, w'eist auf E dur 
als Sitz hin. In beiden Fällen löst sich der übermäßige Sextakkord in 

die Dominante auf. Die drille Ab- -ß-ö ^___ 

leitung. vom verminderten li)reiklang, ~ ^ 

aus dem er durch Erniedrigung der — -- ö*-- 

Terz entstanden ist, läßt ihn von der I j 

7. Stufe von Hdur heikornmcn. Das # -!--—^- 

musikalische Gefühl widerspricht ' I 

keinem dieser Ableitungen. Als noch | j 

der Unfug der Zcilcnzwischenspicle bestand, war dieser Akkord gar nicht 
zu entbehren, wenn die neue Zeile mit dein Dominantdreiklang anflog. 








Herrn Sp. in K. Lesen- und Treffenlernen ist doch sehr zweierlei, 
(iewilf enlsiiricht das Lernen der 24 Lautzeichen ungefähr dem 
Lernen der 28 Tonzeichen, die ein Sänger von Volksgesängcn 
braucht. Dann hört abci der N'eigleich auf. Das Zusammensetzen 
der Lautzeichen zu Silben und Wörtern — also das Lesen — ist 
von jedem normalen Menschenkinde ohne Schwierigkeit zu erlernen, 
lune bes<mdcie Begabung ist dazu nicht nötig. Diese ist aber nötig, 
um die Tone zu tieffcn, welche die J'onzeichen bedeuten, nur 
Menschen mit nlusikall^chcr Anlage können es. Manch berühmter 
Sänger, manch bcrülimler Pianist kann es nicht. Wenn eine Schul¬ 
klasse tadellos trirtt ..zum Staunen naiver Zuhörer“, da sind es 
gewöhnlich einige Leithammel, die wie ..Hahnemann mit den großen 
Wasserstiefeln" vorangchen und die ganze Klasse nachziehen. Man 
lasse die Schüler einzeln singen, und der Zauber wird weichen. 
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Die Abhandlungen des ersten Teiles dieser Zeitschrift^ sowie die Musikbeilagen verbleiben Eigentum der Verlagshandlung. 


Über die Strömungen in unserer Musik. 

Kritisch© Randbemerkungen zur modernen Kunst. 

Von Prof. Dr. Wilibald Nagel. 


I. 

Man spricht heute wohl nicht eben viel von den 
gegensätzlichen Strömungen in unserem Musik¬ 
leben. Es ist, als ob die Vulkane der öffentlichen 
Meinung, aus denen in den letzten Jahrzehnten 
R Wagners die heftigsten Ausbrüche erfolgten, 
mehr und mehr verstummen wollten. Kommt es 
einmal zu kräftiger Meinungsäußerung wie im Ealle 
Schönberg', gleich darauf wird es doch wieder stille, 
das Publikum hat sich mit des Angegriffenen Kunst 
irgendwie auseinandergesetzt oder tut doch wenigstens 
so, der Stern des Friedens geht auf und beruhigt 
zieht die Menschheit ihres Weges weiter. Woher 
die Erscheinung? Man könnte sagen (und alle, die 
die modernste Kunst von vorne herein ablehnen, 
tuen das), wir seien an soviel des Häßlichen im 
Laufe der Jahre gewöhnt worden, daß uns ein 
wenig mehr gar nicht besonders aufzuregen ver¬ 
möge. Allein man darf weiter gehen und sagen, 
daß uns Menschen der Gegenwart andere Dinge 
näher liegen müssen als ernste Kunslfragen. Man 
mag dies bedauern oder nicht, die Tatsache läßt 
sich kaum bestreiten. Der ganze Gang der Ent¬ 
wicklung hat dahin gedrängt. Die Industrialisierung 
der Erde, wachsender Luxus, Sportwesen, Ver¬ 
flachung des Innenlebens — das sind so einige 
Stufen dieses Ganges. Zwar herrscht ein gewaltiges 
Kunsttreiben durch Tausende von Männerchören, 

Blätter fOr Haus- und Kirchenmusik. 17. Jahrg. 


I Zitterklubs und Mandolinenvereine, zwar streben 
die großen künstlerischen Verbände mit Eifer nach 
Verfeinerung ihrer Aufführungen; aber man wird 
I doch nicht bestreiten können, daß unser ganzes 
Kunstleben einen gewissen sportsmäßigen Anstrich 
bekommen hat; das Rekordwesen hat von ihm 
I Besitz genommen, die Wiedergabe der „Sinfonie 
der Tausend“ ist das Zeichen geworden, unter dem 
man siegen zu müssen glaubt, nicht der Sache, 
: sondern der Zahl wegen. . . . Ich weiß es wohl: 

all das gilt nur mit einer gewissen Einschränkung, 
I denn unter dem Drucke der offiziellen Musikpllege 
wächst auch die Zahl ihrer Gegner, der öffentlich 
I wie der in der Stille für eine reine Kunstpflege 
i Wirkenden. 

I Diesen verschiedenen Strömungen wieder einmal 
i nachzugehen und das zusammen zu fassen, was 
I unser Musikleben eigentlich ausmacht, und wo¬ 
möglich den Grund der Einzelerscheinungen auf- 
zuspüren, ist besonders heutzutage eine lockende 
Aufgabe, da die Dinge wie kaum je zuvor auf die 
; Spitze getiieben sind. 

I Von selbst gliedert sich unsere Arbeit in zwei 
I Abschnitte. Betrachten wir zunächst die nach- 
I schaffende Kunst. Die Anwendung der Begriffe 
I objektiver und subjektiver Wiedergabe wird heute 
I glücklicherweise mehr und mehr vermieden. Büloiv 
1 und Rubinsiein galten einst als Prototype dieser 
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Abhandlungen. 


Richtungen. Die Schlagvvörter taugen alle beide 
nichts. Allo nachschaffende Kunst hat die Aufgabe, 
in den Geist des zu tönendem Leben zu bringenden 
Werkes einzudringen und es aus seiner Beherrschung 
heraus zu gestalten. Beides geschieht in mehr oder 
weniger vollendeter oder in unzureichender Weise 
je nach den subjektiven Machtmitteln des Nach¬ 
schaffenden, dem das Kunstwerk selbst und der 
Wille seines Schöpfers auf der einen, die Inter¬ 
pretationskunst auf der anderen Seite Führer sind. 

Objektivität als Ausdruck nachschaffender Kunst 
ist weiter nichts als Ausschaltung eigener geistiger 
Arbeit, d. h. sklavisch-ängstliche Befolgung der 
äußeren Vorschriften, die ein Komponist seinem 
Werke beigegeben hat Immerhin könnte man von 
einer objektivierenden Wiedergabe sprechen: der 
Spieler bietet, ganz mit dem Geiste des wieder¬ 
zugebenden Tondichters vertraut und im Besitze 
unbeschränkten technischen Könnens, das Kunst¬ 
werk so, daß seine Art des Vortrages vorbildlich 
genannt werden kann. 

Der Begriff des Spezialistentumes, einer Er¬ 
scheinung, die immer mit einer gewissen Einseitig¬ 
keit verbunden ist, haftet nur selten an unserer 
reproduzierenden Kunst. Eine Zeitlang konnte man 
z. B. E. Riesler als Beethoven-Spezialisten bezeichnen. 
Er wandte sich, als er die Nachteile dieser ein¬ 
seitigen Kupstpflege an sich verspürte, von ihr ab. 
Aber es ist doch die Frage, ob nicht doch eine 
Beschränkung auf gewisse Ausdruckskreise dem 
nachschaffenden Künstler zu empfehlen wäre. So 
sehr ihm, wie dem Schauspieler, Anpassungsfähig¬ 
keit vonnöten ist, so kann er doch unmöglich alle 
die vielen Stimmungen und Stile der Tonkunst 
völlig beherrschen. Solange Einer studiert, wird 
er ihnen allesamt emsig nachgehen müssen, um 
sich nicht in einem Einzigen zu verlieren und für 
die Sprache der Andern taub zu werden. Bach 
wird immerdar ein wundervolles Korrektiv für 
Chopin z. B. bleiben und umgekehrt. Aber klarste 
Erkenntnis des Wesens der Künstler ist da uner¬ 
läßlich, und so müßte die Stil leb re den geistigen 
Mittelpunkt allen Musikunterrichtes im höheren Sinne 
abgeben. Der Stil ist Eigentum des Meistens ist 
aber auch Eigentum einer be.stimmten Zeit: der 
Zusammenhang dieser Dinge muß den Musikern 
viel mehr ins innerste Bewußtsein hineinwachsen, 
wollen sie stilgerechte Interpreten sein. Das gilt 
auch für die heute wieder einmal üppig ins Kraut 
schießende Bearbeitungskunst: Busoni hätte bei 
genauerer Kenntnis der inneren Lebensbedingungen 
der Kunst /. S. Bachs seine „Interpretation‘‘ der 
chromatischen Fantasie sicherlich nicht in ein so 
äußerliches Gewand gekleidet. 

Wenn die reproduzierende Tonkunst der Auf¬ 
dringlichkeiten der Virtuosität zum Teil Herr ge¬ 
worden ist (wobei sie freilich, einen unbesonnenen 
Kehraus vollführend, den Nutzen des Virtuosen- 


tumes überhaupt bestritt), so ist sie doch noch nicht 
zu einer durch geführten Programm-Bereinigung ge¬ 
langt. Noch immer steht häufig Heterogenstes 
nebeneinander, von dem eines das andere in seiner 
Wirkung tötet. Der Begriff der Einheitlichkeit 
eines Programmes wird vielfach falsch aufgefaßt: 
es braucht sich nicht um die Werke eines Meisters 
oder einer Kompositionsgattung zu handeln. Auch 
indem es z. B. die Stilentwicklung einer oder 
mehrerer Perioden verfolgt, kann ein Programm in 
künstlerischer Geschlossenheit erscheinen. Unter 
diesem Ge.sichtspunkte läßt sich auch das vereinen, 
was zunächst gar keinen Zusammenhang zu haben 
scheint. Wer erzieherisch durch die Musik wirken 
will, könnte auch Anregungen des „Kunstwart“ auf 
dem Gebiete der Architektur benutzen und Bei¬ 
spiele des Guten neben Gegenbeispiele setzen. 
Freilich ist das ein zweischneidiges Schwert, weil 
ein solches Vorgehen Empfänglichkeit für reine 
Kunst zur Voraussetzung hat. Wie es um diese 
beim Durchschnitte der Menschen bestellt ist, weiß 
man aber zur Genüge. 

Wir lassen diese Dinge jetzt beiseite und ordnen 
die herrschenden Strömungen in der herkömmlichen 
Weise in die Abteilungen des virtuosenhaften, 
korrekten und künstlerisch abgeklärten Spieles. 

Das reine Virtuosentum, als dessen glänzendste 
Erscheinungen Männer wie Paganini^ Thalberg und 
Taussig erscheinen {Liszl war vom Egoismus als 
dem Grundzuge alles Virtuosenhaften weit entfernt), 
hat heute vielfach, aber noch nicht ganz abgewirt¬ 
schaftet. Ursprünglich als bloße Virtuosen auf¬ 
tretende Künstler wie Roscnthal haben sich von 
der Welt bloßen Scheines immer mehr abgekehrt. 
Mancherlei Gründe werden da zusammengewirkt 
haben. Vor allem wohl die unaufhaltsam voran¬ 
drängende Erkenntnis vom kulturellen Werte der 
Musik, der Streit gegen den literarischen und künst¬ 
lerischen Schund, den Zeitschriften wie der „Kunst¬ 
wart“, die Lehrer-Verbände oder Gesellschaften wie 
die Goethe- und Dürer-Bünde, Kunstgenossen¬ 
schaften wie der Darmstädter Rieh. Wagner-Verein 
führen, Erscheinungsformen unseres künstlerischen 
Lebens und Regens, die nicht zuletzt ihren Nähr¬ 
boden im Idealismus Wagners und in seinem Kampfe 
gegen das heuchlerische Scheinwesen der Bühne 
fanden. Auch das Bewußtsein der Notwendigkeit, 
der überall mehr und mehr verflachenden Lebens¬ 
führung eine möglichste Vertiefung und Verinner¬ 
lichung des geistigen Lebens auch in der Kunst 
entgegenzustellen, wirkte bei allem dem mit. Wer 
freilich möchte, nüchternen Sinnes prüfend und 
wägend, behaupten wollen, daß alles echt und wahr 
sei, was dem Scheinwesen entgegentritt? Das Speku- 
lantentum ist wieder einmal in voller Tätigkeit, und 
nicht zuletzt rührt sich heute die ästhetische Ge- 
schäftelhuberei. Gleichwohl ist es ein erfreuliches 
Zeichen, daß die törichten Blendwerke der Talmi- 
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kunst in die Rumpelkammer verwiesen sind, und 
daß Schöpfungen, wie etwa Schumanns „Kinder¬ 
szenen“ dem Konzertsaale nicht mehr vorenthalten 
werden. Damit wurde auch dem der Schätzung 
der Kunst beim großen Publikum bislang unüber¬ 
windlich entgegenstehenden Begriffe der „Schwierig¬ 
keit“ eines Tonwerkes als vorzüglichstem Grad¬ 
messer der Boden abgegraben und dem jedem 
ehrlichen Musiker ärgerlichen Lobe der „Finger¬ 
fertigkeit“ ein hoffentlich dauerndes Ende bereitet. 

In die Bewältigung technischer Probleme durch 
Ausnützung der natürlichen Faktoren hineinzu- 
wachsen und den musikalischen Sinn nicht durch 
schablonenhafte, mechanische Übungen zu schädigen, 
der geistigen Förderung des Schülers die technische 
Ausbildung parallellaufend zu gestalten und so die 
Technik nur als Mittel zum rein künstlerischen End¬ 
zwecke wirken zu lassen, ist das Ziel des neuen 
Spielunterrichtes, dem sich, damit die höchste Auf¬ 
gabe, im Sinne und der Bedeutung der Tonwelt 
heimisch zu werden, andere zu vereinigen haben. 
Vor allem eine genügende theoretische Unterweisung, 
also ein reiner Fachunterricht, und sodann Ein¬ 
ordnung der Musik in die Unterrichtsfächer der 
Schulen. Hier wird der Hauptnachdruck auf die 
Darlegung des kulturellen Momentes der Kunst 
zu legen sein, und etwa Glucks Wirken mit dem 
Winkelmanns und LessingSy Beethovens mit dem 
Schillers in Zusammenhang gebracht, aber jeder 
Schein eines einseitigen Heroönkultus vermieden 
werden müssen. 

Das korrekte Spiel bedeutet selbstredend ein 
Ziel, dem jede Richtung zustreben sollte. Im rein 
virtuosen Stile war und ist Genauigkeit wegen der 
oft übertriebenen Häufung technischer Mätzchen 
vielfach nur Zufallssache. Genaue Wiedergabe eines 
Werkes kann auch durch vorübergehende psychische 
Störungen verhindert werden. Oder es steht ein 
natürlicher Empfindungsmangel dem Ziele entgegen- 
Aber Korrektheit sollte niemals letzte Absicht der 
künstlerischen Wiedergabe sein. Es kann Einer 
jedes Vortragszeichen peinlich genau ausführen, und 
doch wird unter Umständen das Resultat seines 
Vortrages ein klägliches und langweiliges sein. 
Wo die belebende geistige Macht fehlt, wirkt die 
Korrektheit wie ein toter Mechanismus. Wir sehen 
noch heute die letzten Ausläufer der Mendelssohn- 
Schule mit ihrem starren Akademikertume tätig, 
gegen dessen Konservatismus zuerst die neudeutsche 
Richtung ankämpfte. Dort herrschte die Schablone, 
hier das Prinzip künstlerischer Freiheit, eine Freiheit, 
die freilich in der Gegenwart nicht selten sozusagen 
über die Stränge schlägt und das künstlerische 
Objekt zum Tummelplätze wilder Eigenbrödeleien 
in der Interpretation erniedrigt. Das eine ist wohl 
so schlimm wie das andere, das unfreie Beharrungs¬ 
vermögen in der schulmäßigen Tradition wie das 
Hineintragen moderner ästhetischer Anschauungen 


in die Wiedergabe klassischer Werke. So wird 
uns heute durch beide Extreme mancher Meister 
gänzlich verdorben; ich denke besonders an Mozart^ 
dessen lichtklare, in üppiger Schöne quellende Kunst 
durch das Akademikertum zum leblosen Maschinen¬ 
werke, durch die Interpretationswut moderner Spieler 
und Dirigenten zu einer Erscheinung wird, bei der 
Gewandung und Körper durchaus nicht zusammen 
passen wollen: so sehr wird etwa versucht, aus dem 
einfachen Orchestrierungsprinzipe des Meisters ge¬ 
heimnisvolle Klänge herauszuquälen. EineMozartsche 
Sinfonie (G moll) mit 6 Bässen besetzt im Riesensaale 
der Züricher Tonhalle — das ergab kürzlich klangliche 
Effekte, die zum Inhalte des Werkes ganz und gar 
nicht passen wollten, zumal der Dirigent erbarmungs¬ 
los nach Pointen jagte. Liszt, Bülow, F. Löwe — 
sie alle und andere große Dirigenten haben niemals 
solche Werke benutzt, um ihre Interpretationskunst 
in gleicher bengalischer Beleuchtung zu zeigen. 
Wer die Stile sei es als Vortragender sei es als 
Dirigent meistern will, muß mehr als eine Ahnung 
von der Relativität der musikalischen Vortrags¬ 
zeichen haben. Neuerdings putzt man z. B. auch 
Mendelssohn-Bartholdy ganz modern heraus und 
läßt das Blech in irgendeiner seiner Ouvertüre drein- 
I schmettern wie etwa in Liszts „Hungaria“. Slilkunde, 

I Sinn für den geistigen Gehalt der Werke, Ver- 
I ständnis für die Ausdrucksmittel, all das muß zur 
j korrekten Wiedergabe hinzutreten, wenn einem 
I Kunstwerke sein Recht werden soll, 
j Jedes künstlerische Leben ist — aber freilich 
I nur bis zu einem gewissen Grade — Exaltation. 
Wo sich nicht Überschwang des Gefühles mit Be¬ 
herrschung des Technischen, aber auch mit künst¬ 
lerischer Besonnenheit eint, da wird das Resultat 
immer eir. anfechtbares sein. Was schon ein altes 
Wort sagt, demzufolge das Kunstwerk von Kopf 
und Herz gleichmäßig aufgenommen werden muß, 
um recht verstanden zu werden. Unter Kopfarbeit 
ist hier nicht sow'ohl die volle Erfassung und Be¬ 
herrschung der technischen Faktur, sondern auch 
noch die genügende Bewertung der geistigen Vor¬ 
bedingungen einer künstlerischen Erscheinung und 
die Erkenntnis dieser selbst zu verstehen. Wer 
etwa die „Kreisleriana“ sich und andern ganz er¬ 
schließen will, muß über die romantischen Aus¬ 
drucksmittel Bescheid wissen, aber auch die be¬ 
sonderen Wege von Schumanns Psyche kennen, 
von des Meisters Kampfnatur, aber auch von seinem 
versonnenen Innenleben Kunde haben. 

Ich meine, gerade da fehlt aber den modernen 
Musikern recht vieles. Es ist, um hier einen Augen¬ 
blick stehen zu bleiben, keine Frage, daß es uns 
Kindern einer neuen Zeit, der die Ideale der Väter 
nahezu untergegangen sind, daß es uns, die im 
sichern Besitze dessen erwuchsen, was jenen in 
weiter Ferne verheißungsvoll winkte, schwer wird, 
uns in eine vergangene Welt, wie es etwa die Zeit 
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vor Beethoven war, zu versetzen. In ihr bietet sich 
uns kaum eine der scharf geprägten Erscheinungs¬ 
formen des heutigen realen Lebens, zeigt sich viel¬ 
mehr ein glückliches in und mit sich selbst be¬ 
friedigt sein, eine behaglich-heitere Lebensauffassung 
trotz allem Ringen und Kämpfen des Einzelnen. 
Aus der Verinnerlichung des Lebens im i8. Jahr¬ 
hundert, aus Sehnsucht und Glauben, aus reinem, 
durch Reflexion nicht gehemmtem Fühlen, aus 
Schönheitsdurst und der Fähigkeit, sorglos ge¬ 
nießen zu können, ward uns die deutsche Kammer¬ 
musik jener Zeit und insbesondere das für ihre 
Struktur so bedeutungsvolle Adagio und Andante 
geboren. In ihm äußert sich das deutsche Wesen i 
von damals am bezeichnendsten. Beethoven hat, 
der Erbe seiner Vorgänger, aber auch der Mehrer 
ihrer künstlerischen Habe, nicht zum wenigsten 
diese beziehungsreichen langsamen Sätze mit dem 
ganzen Pathos dieser Ideenfülle ausgestattet, ihren 
Gedankengehalt aus einer sinnlich-schönen Welt in 
eine andere überführend, die lastender Erdenschwere, 
aus der uns das Bewußtsein von der Bedeutung 
des Persönlichkeits wertes auf keimte. Beide Welten 
sehen wir Heutigen trotz oder vielleicht wegen 
unseres materiellen Besitzes mit sehnsuchtsvoll ver¬ 
langenden Augen an. Ein Schrei nach Schönheit, 
aber auch nach Persönlichkeit hallt über die von 
Maschinen durchfauchte, von Schornsteinen ent¬ 
stellte Erde, die in den Banden von Trusts und 
Industrieketten liegt. Wir müssen neue Werte für 
unser Innenleben erwerben, wenn wir nicht zugrunde 
gehen sollen, und sind doch bis heute noch nicht 
recht fähig, sie aus eigener Kraft zu finden. Der 
Einzelne mag sie sich erwerben, die große Menge 


aber steht hilflos da. Ein Genießen, das inneres 
Behagen in sich schlösse, kennt sie nicht mehr. Die 
Zeit ist eine hastende geworden, in der Problem 
neben Problem tritt und kaum noch eine Stunde 
bleibt, recht Mensch zu sein. 

Was ist die Reflexerscheinung in der heutigen 
Musik? Ein Aufgeben der Maße der klassischen 
Kunst, eine nervöse Unruhe, ein Vielerlei statt des 
Vielen jener, ein Bestreben, unter allen Umständen 
durch Massenwirkungen Eindruck zu machen, ein 
Überladen mit harmonischen Reizmitteln, ein ängst¬ 
liches Suchen nach Neuem, Unerhörtem, noch nicht 
Dagewesenem. Aber noch etwas anderes ist zu be¬ 
merken. Unser Sinn für das Tempo hat sich ge¬ 
wandelt. Es ist kein Zufall, daß heute kein rechtes 
deutsches Adagio mehr geschrieben wird. Auch 
selbst bei Reger^ dem Erben von Brahms und 
Beethoven^ ist es von nervöser Unruhe nicht frei. 
Und gar erst das Bruckners mit der Zerrissenheit 
seines Stimmungsgehaltes! Dieselbe Erscheinung 
zeigt sich aber nun auch in der reproduktiven 
Kunst. Man beachte einmal, wie die heutigen 
Pianisten, auch die (scheußliches Wort!) „Elite“- 
Konzertisten, z. B. das zweite Thema des Beethoven- 
schen Op. 53 spielen: da wird, um den Gegensatz 
zum flimmernden Eingangsgedanken äußerlich mög¬ 
lichst scharf zu betonen, das Tempo bis zur Hälfte 
der ersten Bewegung verlangsamt! Welche Torheit, 
welches Verkennen der inneren Einheit beider Ge¬ 
danken, welche Unfähigkeit, Grundbegriffe der 
Musik zu erfassen! Es ist die schon oben gekenn¬ 
zeichnete Erscheinung: wir legen nicht mehr aus, 
wir legen unter — ein bedenkliches Zeichen von 
Unbildung oder auch von Überbildung. . . . 


Die Entwicklung desChoralvorspiels unter besonderer Berücksichtigung 
Joh. Seb. Bachs und der Meister der neuesten Zeit. 

(Vortrag, gehalten auf der i6. Tagung des evangelischen Kirchengesangvereins für Westfalen in Bielefeld am 24. Juni 1912 und auf dem 
13. rhein. • westfäl. Organistentage in Gelsenkirchen am 30. Dez. 1912.) 

Von Paul Teichfiscber. 

(Schluß.) 


Nur einige der „Alten“ seien kurz skizziert. Die 
meisten gehören wie Bach selbst seiner herrlichen 
Thüringer Heimaterde an. Georg Böhm, geboren 
1661 in Goldbach bei Gotha, amtierte bis zu seinem 
um 1740 erfolgten Tode als Organist an der Jo¬ 
hanniskirche in Lüneburg. Vermutlich ist er, in¬ 
direkt aber sicher, ein Lehrer des jungen Feuerkopfes 
Sebastian gewesen, der — früh verwaist — um die 
Wende des i8. Jahrhunderts als Vokalist und zeit¬ 
weiliger Instrumentist in das Alumnat des berühmten 
Lüneburger Michaelis-Lyzeums (Klosterschule) ein- 
tritt und nun wonnetrunken dem Spiele seines an¬ 
gesehenen Landmannes lauschen darf. Professor 
August Ritter stellt Böhm in seiner „Geschichte 
des Orgelspiels“ in die vorderste Reihe der thüringisch¬ 


norddeutschen Organisten. Er sagt: „Die Grund¬ 
lage seiner Künstlerschaft ist thüringisch. Die 
Melodienverzierungen und die orchestermäßige Be¬ 
handlung der Orgel stammt von Reinken, von 
Buxtehude, oder — von ihm selbst.“ Auch Philipp 
Spitta, der hochverdiente Bachbiograph, schätzt 
Böhm hoch ein. Sein Orgelchoral: „Allein Gott in 
der Höh’ sei Ehr’“ stellt sich als eine geradezu 
klassische Bearbeitung des englischen Lobgesanges 
dar, auch wenn der 2. Teil leider ein Torso ge¬ 
blieben ist. 

Johann Pachelhel^ geboren 1653 in Nürnberg, 
wirkte als Hoforganist in Eisenach, als Organist 
der Predigerkirche in Erfurt, als Hoforganist in 
Stuttgart und Gotha und zuletzt an der Sebaldus- 
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kirche seiner kunstsinnigen Vaterstadt, wo er 1706 
starb. Sebastian Bachs älterer Bruder Johann 
Christoph, Organist in Ohrdruf im Thüringer Walde, 
hatte nach dem frühen Tode der Eltern den jüngeren 
Bruder in sein Haus aufgenommen. Johann Christoph 
war ein Schüler Pachelbels. Er besaß eine Samm¬ 
lung geschriebener Orgelkomposilionen, darunter 
solche von Pachelbel, die er vor dem Knaben, 
dessen Genius er erkannt hatte, neidvoll in einem 
Gitterschranke verbarg. Sebastian aber schleicht 
des Nachts verstohlen in des Bruders Arbeitszimmer, 
weiß die Noten aus dem Schranke zu entfernen 
und kopiert fleißig beim Mondenschein. Sicher ist, 
daß ihm Pachelbel früh schon geistige Nahrung 
geboten hat. Doch lassen wir Ritter reden. Er 
führt unter anderem aus: „Der Schwerpunkt von 
Johann Pachelbels Tätigkeit liegt in seinen Choral¬ 
bearbeitungen, deren er eine große Anzahl hinter¬ 
ließ. Mit einem einfachen, kirchlich frommen Sinne 
vereinigte er Verständnis und Beherrschung des 
Instrumentes, Scharfblick und Gewandtheit in Aus¬ 
wahl und Bearbeitung der Themen. Diese letzteren, 
in der Regel auf die i. Choralzeile gegründet, fügen 
sich ungezwungen und leicht Wohlklang ist über¬ 
all vorhanden, Gesuchtheit vermieden. Gottesdienst¬ 
lich brauchbar sind diese Stücke sämtlich, wenn 
die fast übergroße Länge der meisten nicht hindernd 
in den Weg tritt.“ (Der Praktiker wird sich zu 
helfen wissen, wie Pachelbels Zeitgenossen durch 
Abtrennung der Choralfuge von der Choralbear¬ 
beitung.) „Ein unmittelbares Vorbild, welches 
Pachelbel bei seinen Choralfugen mit Choralbear¬ 
beitungen hätte dienen können, kenne ich nicht. 
Diese Form gehört ihm.“ Beispiele: „Warum betrübst 
du dich, mein Herz?“ „Vater unser im Himmelreich“, 
„Vom Himmel hoch“. — Dietrich Buxtehude^ ein 
Däne, geboren 1637 zu Helsingör, einer der größten 
Orgelspieler seiner Zeit, starb 1707 nach fast 
4ojähriger Organistentätigkeit an St. Marien in 
Lübeck daselbst. Seinem vorbildlichen Spiele lausch¬ 
ten u. a. Mattheson, Händel und der junge Bach, 
der als zojähriger Kunstjünger aus seinem lieblichen 
Arnstadt im Herzen Deutschlands lernbegierig nach 
Hamburg und Lübeck wandert, um die nordischen 
Meister Reinken und Buxtehude zu hören und 
„das eine und das andere in seiner Kunst zu be- 
greiffen“. Buxtehudes bedeutende und zahlreiche 
Werke hat der verdienstvolle Philipp Spitta bei 
Breitkopf & Härtel herausgegeben. Durch viele 
weht ein romantischer Hauch. Eigenartig berühren 
die mannigfachen, oft frappanten Verzierungen des 
Cantus firmus und die interessante Harmonisierung. 
(Man vergleiche auch seinen berühmten Passacaglio 
in d, die Ciaconna in e und den Orgelchoral: „Christ, 
unser Herr, zum Jordan kam.“) — Johann Nikolaus 
Han ffy geboren 1030 in Wechmar bei Gotha, .starb 
1706 als Domorganist in Schleswig. Ritter sagt 
von ihm: „Seine Choralvorspiele gehören zu den 


besten aus jener und übertrefFen an Anlage und 
Inhalt viele aus neuerer Zeit, die sonst nicht gerade 
zu der ,leichten Ware* gehören. Überall begegnet 
man harmonischer Fülle, leichter und freier Be¬ 
wegung, gediegener und faßlicher Arbeit, kirchlichem 
Ernst, regelmäßiger Fassung: alles Eigenschaften, 
denen die thüringischen Orgelkomponisten nach¬ 
strebten. Den Geschmack aber an einem verzierten 
Cantus firmus hat sich HanfF in Norddeutschland 
angeeignet.“ Wie hoch ihn Professor Straube ein¬ 
schätzt, beweist er dadurch, daß er Hanff unter 
allen Autoren die höchste Zahl der Präludien in 
seiner vorzüglichen Sammlung einräumt. Es ist 
schwer zu sagen, welches von den 6 mitgeteilten 
das beste sei. — Bedeutendes leistete auch Johann 
Gottfried Walther^ geboren 1684 in Erfurt, gestorben 
1748 als Organist der Stadtkirche in Weimar. Ritter 
urteilt über ihn u. a.: „Was einer großen Anzahl 
dieser Tonschöpfungen (gemeint sind die Choral¬ 
vorspiele) vor allem Dagewesenen und vor vielem, 
was noch gekommen, einen entschiedenen Vorzug 
sichert, das ist der individuelle, oft seelische Aus¬ 
druck einzelner Sätze, der sich öfter zum wirklichen 
Ausdruck des Liedes erhebt, ja den Satz selbst zum 
Liede macht.“ Ich kann diesem Urteile nicht ganz 
zustimmen; denn bei aller Anerkennung von Walthers 
kontrapunktischer Kunstfertigkeit und formeller 
Glätte vermisse ich bei ihm bisweilen das Geniale, 
den göttlichen Funken. Das Vorspiel zu: „Warum 
betrübst du dich, mein Herz?“ dürfte zu seinen 
reifsten Schöpfungen zählen. — Nach Bachs Tode 
sind es die Söhne und Schüler des großen Thomas¬ 
kantors, die seines unvergleichlichen Erbes in Treuen 
walten. Besonders in Sachsen, seinem engeren 
Wirkungskreise, werden seine Traditionen noch 
mehreren Organisten - Generationen .sorgfältig über¬ 
liefert, ohne indes die mit den Einflüssen des Zeit¬ 
geistes in Verbindung stehende allgemeine kulturelle 
Verflachung, auch auf dem Gebiete des Orgelstils, 
auf halten zu können. — Verdienstlich und erziehlich 
im Sinne Bachs wirkten besonders einige Organisten 
der Predigerkirche in Erfurt, vor allem Michael 
Gotthardt Fischer (1773—1829). Sein Lehrer war 
der begabte Erfurter Kittel, Bachs letzter Schüler, 
der mehr als Orgelvirtuos hervortritt. Als Kom- 
I ponist hat der Jünger den Meister, besonders nach 
I der Tiefe des geistigen und seelischen Gehaltes hin, 

I bei weitem überflügelt. Die souveräne Beherrschung 
der Form, das Resultat der strengen Bach sehen 
Schulung, ist beiden eigen. Fischer stammt aus 
Alach bei Erfurt. Hier, in Thüringens Metropole, 
wirkte er nach gründlichen humanistischen und 
musikalischen Studien vielseitig und segensreich als 
Organist, Seminar - Musiklehrer und Dirigent der 
I sog. Winterkonzerte. Der preußische Kultusminister 
wurde auf seine hervorragende pädagogische und 
kompositorische Begabung auf seinem speziellen 
Gebiete aufmerksam und betraute ihn mit der Ab- 
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fassung eines Choralbuchs. Fischer löste diese Auf¬ 
gabe glänzend. Zu jeder Melodie komponierte er 
ein geeignetes Vorspiel. So entstand seine in ihrer 
Art geradezu klassische Anthologie. Die 
meisten Präludien sind leicht bis mittelschwer ge¬ 
schrieben, also dem Können der meisten Organisten 
erreichbar. Als sehr wertvoll müssen des Autors 
Vortrags- und Register-Bezeichnungen angesprochen 
werden. Die Vorspiele sind kurz, kirchlich-würdig, 
kontra punktisch meisterhatt in Anlehnung an die 
Bach sehen Vorbilder, erschrpfen den Stimmungs¬ 
gehalt der geistlichen Lieder und zeichnen sich aus 
durch Ursprünglichkeit, Frische und Kraft. Nicht 
wenigen eignet ein elegischer, ja melancholischer 
Zug. Das wird verständlich durch die Lebenstragik 
des gottinnigen Mannes. In der Vollkraft seines 
Schaffens ängstigen ihn die Vorboten einer heim¬ 
tückischen, schmerzvollen Krankheit, die an seinem 
Marke nagt und seinem künstlerischen Höhenflug 
hemmend und lähmend in die Schwingen fällt. Als 
4 7 jähriger des Gebrauchs der Füße beraubt, muß 
er an der Treppe zur Orgelempore umkehren, um 
nie wieder die geliebte Orgel zu berühren. Wie 
verzweifelt entringt sich seinen Lippen der Ausruf: 
„Es geht nicht mehr.“ Aber in der siechen Hülle 
lebt ein Feuergeist. Auf dem Schmerzenslager 
.sitzend, das ihm zum Totenbette wird, bleibt er den 
ihn verehrenden Schülern der treue Lehrer und 
Führer in die kontrapunktischen Mysterien, bis die 
ermattete Hülle zerbricht und die lichte Seele ent¬ 
schwebt in die Regionen der ewigen Harmonien. 
Sein größter Schüler, Professor August Ritter, 
(gestorben 1885 als Domorganist in Magdeburg) 
charakterisiert Fischers Bedeutung ebenso kurz wie 
treffend mit den Worten: „Wenige sind der 
Werke, die er uns hinterlassen hat; aber sie 
werden bleiben.“ Ähnlich der f alte Musikdirektor 
Steinhäuser in Mühlhausen i. Thür., wo Bach ein.st 
wirkte. Steinhäuser war ein befähigter Organist, 
der zahlreiche, wohl verwendbare Präludien ge¬ 
schrieben hat. Eine ehrwürdige, patriarchalische 
Erscheinung! Wenige Jahre vor seinem Tode lernte 
ich ihn kennen. Aus seinem Munde bewahre ich 
ein Wort wie ein Vermächtnis: „Wenn ich kein 
pas.sendes Vorspiel finde oder erfinde, (er pflegte 
jeden Samstag eines zu schreiben), so greife ich 
zu M. G. Fischer.“ Mein hochverehrter ehemaliger 
Lehrer, August Haupt (gestorben 1891 in 

Berlin) hat 2 Hefte verschiedener Kompositionen 
Fischers, darunter Choralbearbeitungen, als 
Vorbereitung für das Bachstudium herausgegeben. 
Ein ehrendes Zeugnis für Fischers Können durch 
einen bedeutenden Orgelmeister, vor dessen kritischem 
Scharfblicke eigentlich nur Bachs Orgelkompo.sitionen 
in vollen Ehren bestehen konnten! — Die be¬ 
sprochenen Choralvor.spiele sind von dem ver¬ 
storbenen Seminar- Musiklehrer Billig, einem aus¬ 
gezeichneten Orgelspieler, der auf einer deutschen 


Tonkünstler-Versammlung für sein Bachspiel Liszts 
Anerkennung einheimsen durfte, in instruktiver Neu¬ 
ausgabe veröffentlicht worden. (Siegels Verlag, 
Leipzig, 3 Hefte, a 1,50 M.) 

Und nun mit einem kühnen Sprunge zu den 
bedeutenden Könnern der Neuzeit, dem auf einsamer 
Höhe ragenden Johannes Brahms und den aus- 
geprägt Modernen Max Reger, der Bachs Erbe 
verheißungsvoll übernommen und genial weiter¬ 
geführt hat, Sigfrid Karg-Elert, P. Claußnitzer und 
Karl Hasse. — Von J. Brahms besitzen wir i Dutzend 
Choralvorspiele, aber so voll Geistes, daß wir es 
beklagen müssen, von dem „Meister Johannes“ so 
wenig überkommen zu haben. Als typische Er¬ 
scheinungen in der Präludienliteratur wie etwa die 
Bach sehen und Reger sehen Kompositionen dürfen in¬ 
des die eigenartigen Brahmsschen Kunstgebilde nicht 
angesprochen werden. Denn sie sind nicht direkt 
aus Wesen und Geist der Orgel herausgeboren. 
Der Klavier-, der Requiem-, der Lieder-Brahms 
und der gewaltige Sinfoniker ist doch bei weitem 
mehr er selbst als der Brahms dieser Choral Vorspiele, 
die indes auf tiefe Gemüter ihre Wirkung nicht 
verfehlen werden, aber eine so starke subjektive 
und intime Prägung tragen, als daß sie jemals 
Allgemeinbentz der Organisten weit werden dürf¬ 
ten. Die meisten sind ergreifende Emanationen 
einer tiefen, ernsten, von Zweifeln nicht immer 
freien Künstlerseele, die vor der Eingangspforte in 
die Ewigkeit steht. Die 11 Choralvorspiele er¬ 
schienen gegen Ende des vorigen Jahrhunderts in 

2 Heften aus dem Nachlaß (bei Simrock, Preis je 

3 M). Im letzten Sommer seines Lebens hat sie 
der zur Kur in Ischl weilende, schwer erkrankte 
Meister, von Todesahnungen erfüllt, den Todeskeim 
im Herzen, niedergeschrieben, sich und anderen zum 
Tröste und zur Erbauung. Ich kann mir nicht ver¬ 
sagen, aus Professor A. Egidis trefflichem und 
sinnigem Essay: „Meister Johannes’ Scheidegruß‘V) 
(Brahms - Heft der „Musik“, Schuster & Löffler, 
Berlin, Preis i M) der in des Meisters Geistes- und 
Gemütsverfassung beim Kozipieren dieser wunder¬ 
baren Gebilde mit psychologisch - intuitivem Fein- 
und Scharfsinn erfolgreich einzudringen versteht, 
einige Proben milzuteilen: „Gedanken des Todes 
und ewigen Lebens waren es, die dem schwer¬ 
kranken Meister im Mai und Juni des Jahres 1896 
noch einmal die Feder in die Hand drückten, daß 
er Zeugnis gäbe von dem, was seiner Seele offen¬ 
bar geworden über deren geheimnisvolle Beziehung. 
Aus den „Ernsten Gesängen“ klang es noch: „Denn 
es geht dem Menschen wie dem Vieh. Wie dies 
stirbt, so stirbt er auch.“ In seinem letzten Ver¬ 
mächtnis aber singt er: „O Welt, ich muß dich 
lassen!“ Seine Seele hatte schon das Feierkleid 

') cf. auch Gusiav Beckmanns inlen ssanlc Arbeit: Job. Br.ihnis’ 
Schwaneiv^i'sang <')|). 122! („Monalsschr. f. Gottesdienst und kirchl. 
Kunst“, 1904, lieft 2.) 
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angezogen und Trübungen des Irrtums wie der 
Bitterkeit über die Vergänglichkeit alles Irdischen 
überwunden. Hören wir die Überschrift seines 
Scheidegrußes: „Mein Jesu, der du mich zum Lust¬ 
spiel ewiglich dir hast erwählet, sieh, wie dein 
Eigentum des großen Bräutigams Ruhm so gern 
erzählet.“ Hiermit gibt sich schon die Abwendung 
von dem eigenen Ich mit allem selbstischen Emp¬ 
finden, Denken, Wollen kund, das doch dunkel 
und kalt ist ohne des „großen Bräut’gams“ „Licht 
und Wärme“. In dem bekannten: „Herzliebster 
Jesu“ hebt er seinen Blick zu der erhabenen Dulder¬ 
gestalt, zu ihrem welterlösenden Leiden. Alle Trauer 
des trotzigen und doch .so verzagten Herzens löst 
sich auf in seligen Frieden, da er seine Seele in 
Gottes gnädige Hand befiehlt („O Welt, ich muß 
dich lassen“) um die Stätte einzunehmen, die sein 
Heiland ihm bereitet. Die Schönheit der Alpen- 
natur, die den Meister in jenen Sommertagen 
1896 umgab, wird ihm zum Bilde der ewig un¬ 
vergänglichen, verklärten Schönheit jenseitigen 
Lebens, indem er singt: „Herzlich tut mich erfreuen 
die liebe Sommerzeit, wann Gott wird schön ver- 
neuen alles zur Ewigkeit. Den Himmel und die 
Erden wird Gott neu schaffen gar, all Kreatur soll 
werden ganz herrlich, hübsch und klar.“ Die eigene 
Seele zu dieser Verklärtheit zu erheben, ist eine 
Sehnsucht in dem herrlichen: „Schmücke dich, o 
liebe Seele!“ Jene Sehnsucht nach Erhebung kann 
aber in dieser unvollkommenen Welt nicht ganz 
befriedigt werden, und so ruft er im Hinblick auf 
die Seelen, die das Irdische bereits abgestreift haben: 
„O wie selig seid ihr doch, ihr Frommen, die ihr 
durch den Tod zu Gott gekommen!“ Aber noch 
gilt es, sich in dieser Welt zu behaupten und zu 
bewähren. Nur zu schmerzlich erinnert das körper¬ 
liche Leiden an das Diesseits, und so bittet er denn: 
„Gesunden Leib gib mir, und daß in solchem Leib 
ein’ unverletzte Seel’ und rein Gewissen bleib!“ 
Vielleicht mochte dem Meister hier die Erinnerung 
seliger Kindheit auflauchen, in der er von Krank¬ 
heit des Leibes und der Seele noch unberührt war. 
Aber so, wie der Blick von eigenem Leide zu dem 
des Erlösers erhoben, so auch hier zu der Kindheit 
des Heilandes. Das unsagbar liebliche: „Es ist ein’ 
Ros’ entsprungen“ strömt alle Wärme und Poesie 
seines beseligten Herzens aus. Sehr energisch be¬ 
tont der Meister das: „Herzlich tut mich verlangen 
nach einem sel’gen End’“, indem er es zweimal 
interpretiert, ebenso das: „O Welt, ich muß dich 
lassen“. — In den 90er Jahren brachte die „Allgemeine 
Deutsche Musikzeitung“ (damaliger Redakteur: Otto 
Leßmann, einer der gefürchtetsten Berliner Kritiker) 
als Notenbeilage eine sehr komplizierte und schwie¬ 
rige Choralbearbeitung (mit Doppelpedal) über die 
Melodie: „O Traurigkeit, o Herzeleid“ von Max 
Reger, Wer interessierte sich damals für den noch 
wenig bekannten, jungen Komponisten, der so „ge¬ 


pfeffert“ schwer schrieb und sich harmonisch bis 
dahin unerhörte Kühnheiten erlaubte, bis zur Extra¬ 
vaganz hin? Das eine Präludium ließ schon die 
Löwentatze ahnen. Diese Ahnung erwies sich nicht 
als trügerisch. Zu Anfang des 20. Jahrhunderts 
erschien Regers Op. 67, 52 leicht ausführbare 
Vorspiele für die Orgel zu den gebräuch¬ 
lichsten evangelischen Chorälen, 3 Hefte, 
a 3 M, jetzt Universal-Edition, Wien. Ich schrieb 
damäls (1903) aus eigener Initiative, begeistert von 
dem genialen Werke, in „Organum“ *) unter anderem: 
„Die Choral Vorspiel-Literatur hat durch M. Regers 
Op. 67 eine außerordentlich wertvolle Bereicherung 
erfahren. Auch insofern ist dem neuen Werke eine 
hohe Bedeutung beizumessen, als es geeignet .sein 
dürfte, viele, die bisher zu dem genialen Autor noch 
keine rechte Stellung gefunden haben, zu einer 
entscheidenden Parteinahme zu veranlassen. Setzen 
die Choral Vorspiele auch nicht die gewaltige Spiel¬ 
technik der übrigen Kompositionen des jungen 
Meisters voraus, so tragen sie doch darum nicht minder 
den Stempel seiner durchaus selbständigen Eigen¬ 
art und seines echt schöpferischen Geistes an sich. 
Die Tiefe des Inhalts und die Mannigfaltigkeit der 
Form gemahnen an die unvergänglichen leuchtenden 
Vorbilder auf diesem Gebiete. Man könnte jedem 
einzelnen Präludium eine besondere Betrachtung 
widmen.. Nichts von Schablone! Alles zeugt von 
Geist, Individualisierungsgabe, tiefem Versenken m 
den Stimmungsgehalt der zu behandelnden Melodie, 
souveräner Beherrschung der künstlerischen Aus¬ 
drucksmittel, unerschöpflichem Reichtum der Fanta¬ 
sie. In eigenartigen Rhythmen, überraschenden 
modulatorischen Wendungen, frappierenden melo¬ 
dischen Linien und harmonischen Kühnheiten, hie 
und da plötzlich auftauchenden Genieblitzen kann 
sich Reger nie genug tun. Der knappe Raum 
verstattet ein Verweilen bei Einzelzügen nicht; 
nur ein Beispiel möchte ich herausgreifen. Bei 
„O Welt, ich muß dich lassen“ wurde ich unwill¬ 
kürlich zum Vergleichen mit dem Präludium zu 
derselben Melodie von Brahms angeregt. Wie 
wunderbar klingt bei beiden Meistern (Brahms 
komponierte, die Seele von Todesahnungen erfüllt. 
Reger in jugendlicher Vollkraft, in erstaunlich 
schnellem Aufstieg nach den Sternen greifend) die 
Weltmüdigkeit und Himmelssehnsucht zugleich 
aus in den ergreifend wie in beseligender Ver¬ 
klärtheit wirkenden pp-Echo-Wiederholungen der 
letzten Noten jeder Choralzeile! Die volle Meister¬ 
schaft Regers, aus dem gegebenen Cantus firmus 
heraus wirkungsvolle, freilich bisweilen herbe und 
knorrige Kontrapunkte zu schaffen, dokumentieien 
auch diese Präludien in hohem Maße. Wenn sich 
der Komponist mit solchen tiefsinnigen, edlen 
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Äußerungen einer übervollen, wabrheits- und schön- | 
heitsdurstigen Künstlerseele nicht die Herzen der 
Organisten im Sturm erobert, dann weiß ich nicht, | 
wem anders dies gelingen sollte. Freuen wir uns, 
daß wir auch in unsrer modernen Zeit noch Männer | 
besitzen, die den alten, unversieglichen Brunnen des 
deutschen Kirchenliedes noch so urkräftig und un¬ 
verwüstlich quellen und rauschen hören wie einst 
der Wundermann J. S. Bach, und die das, was sich 
ihnen in geheimnisvollem Rauschen offenbarte, auf 
dem herrlichsten der Instrumente zum Klingen und 
Singen bringen zur Ehre und zum Lobe Gottes. 
Wir Organisten müßten eine Ehre darin suchen, 
Regers herrliche Vorspiele bei jeder sich nur dar¬ 
bietenden Gelegenheit zur Verschönerung der Gottes¬ 
dienste und Erbauung der Gemeinde zu verwenden.“ 
Als Op. 79b hat der Meister später zwei nicht so 
umfangreiche Hefte Choral Vorspiele bei Hermann 
Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza 
erscheinen lassen (Preis ä 1,20 M). Es erübrigt sich, 
ein Wort des Lobes darüber zu sagen. Sie sind 
Evvigkeitswerte. Vielleicht greift der Organist, der 
Reger studieren möchte, zuerst zu diesem Opus, 
etwa beginnend mit dem ätherisch - mystischen 
„Morgenglanz der Ewigkeit“, anreihend „Christus, 
der ist mein Leben“ und „Wer weiß, wie nahe mir 
mein Ende?“ usw. Mit Regers Namen unzertrenn¬ 
lich verbunden ist der seines Freundes und ersten 
und größten Interpreten Karl Straube. Auch 
die hohen Verdienste des ganz ausgezeichneten 
Organisten der Kaiser Wilhelm - Gedächtniskirche 
in Charlottenburg, Walter Fischer,^ um die Weiter¬ 
verbreitung der Reger sehen Höhenkunst, durch 
Wort und Tat, dürfen nicht übersehen werden. 
Seine vorzügliche Broschüre: „Über die Wieder¬ 
gabe der Orgelkompositionen Max Regers 
(Verlag von Tischer & Jagenberg, Cöln a. Rh.- 
Bayenthal; Preis 50 Pf.) sei jedem denkenden und 
strebsamen Organisten warm empfohlen. Walter 
Fischer sagt mit vollem Rechte und aus reicher 
praktischer Erfahrung heraus: „Wer sich in die 
reiche Geisteswelt des Regerschen Orgelchorals 
einleben will, dem ist dringend zum Studium der 
52 Choralvorspiele zu raten. Gewiß gibt es darunter 
einige, welche eine gereifte Spielvirtuosität ver¬ 
langen; aber ich nenne 20 von den 52, die jeder 
einigermaßen routinierte Organist nach kurzer Vor¬ 
bereitung äbspielt. Zu diesen sehr leicht ausführ¬ 
baren und im Gottesdienst vorzüglich brauchbaren 
Vorspielen gehören: „Alles ist an Gottes Segen“, 
„Aus tiefer Not“, „Christus, der ist mein Leben“, 
„Gott des Himmels“, ,.Jesu Leiden, Pein und Tod“ 
(in Thüringen gebräuchliche Melodie), „Jesus, meine 
Zuversicht“, „Jesu, meine Freude“, „Nun komm, der 
Heiden Heiland“, „O Gott, du frommer Gott“ (Dur- 

*) I)rs”l. (lis Kr)nigl. Musikclii. G. Beckmann, Essen, der als 
eim r cl(;i ersten in Wcstdeutscliland Regers Bedeutung cikannte und 
würdigte. („Rhein.-Weslfäl. Zeitung.“) 


Melodie), „O Lamm Gottes“, „O Welt, ich muß dich 
lassen“, „Straf’ mich nicht in deinem Zorn“, ,,Valet 
will ich dir geben“, ,,Vater unser im Himmelreich“, 
„Wer nur den lieben Gott läßt walten“ u. a. 
Walter Fischers instruktive Fingerzeige und seine 
in der Praxis erprobten Ratschläge bezüglich der 
Phrasierung und Registrierung resp. des Vortrags 
der Regerschen Orgelwerke sind so lichtvoll und 
ohne jegliches Pathos, aber mit ehrlicher Begeiste¬ 
rung überzeugend, geschrieben, daß ihnen schwer¬ 
lich etwas besseres an die Seite gestellt werden 
kann. Vorübergehend sei bemerkt, daß die Notierung 
des Cantus firmus im Baß (Ende der i. Zeile der 
Melodie zu: „Lobe den Herren, den mächtigen 
König der Ehren“) von der allgemein üblichen 
Fassung: e, fis, g, a (3/4), gr abweicht. Oder sollte 
sie Absicht sein? — Was Richard Wagner in seinen 
Meistersingern dem deutschen Volke ans Herz leg^ 
in bezug auf seine geistigen Leuchten, das gilt 
auch den deutschen Organisten in bezug auf Meister 
Reger: ,.Ehrt eure deutschen Meister, so bannt ihre 
gute Geister!“ Darum frisch auf zur klingenden 
Tat! Der beste Lohn des Müh’ns ruht in der 
eignen Brust! — Unter den Choralbearbeitem der 
Gegenwart ragt der scharf umrissene Charakterkopf 
Sigfrid Karg’-Eier ts hervor. Karg-Eiert ist 1878 
geboren, also etwa 5 Jahre jünger als Max Reger. 
Nach harten Existenzkämpfen, gewaltigem see¬ 
lischen Ringen, (er blieb lange unentschieden, ob 
er sich der Virtuosen- oder Komponistenlaufbahn 
zuwenden solle), mannigfachen Entbehrungen und 
rastlosem Arbeiten an sich selbst erklomm er die 
Höhe der Meisterschaft. Männer wie Reger, Edvard 
Grieg, der französische Orgelmeister Alexander 
Guilmant u. a. erkannten seine hohe kompositorische 
Begabung und spornten ihn an, unverrückt seinen 
hohen Idealen nachzustreben. Karg-Eiert ist eine 
komplizierte, philosophisch veranlagte Natur von 
seltener Fruchtbarkeit und enormer Arbeitskraft. 
Die schwierigsten Probleme der Kompositions¬ 
technik löst er spielend. Vor etwa drei Jahren ver¬ 
öffentlichte er bei C. Simon, Berlin SW., als Op. 65 
6 Hefte Choral-Improvisationen (die ganze 
Serie kostet 15, jedes Einzelheft 3 M), in folgender 
Anordnung: i. Advent und Weihnacht, 2. Pas¬ 
sionszeit, 3. Neujahr, Ostern, verschiedene 
Festtage, 4. Himmelfahrt, Pfingsten, 5. Re¬ 
formationsfest, Bußtag, Abendmahl, Toten¬ 
fest, 6. Konfirmation, Trauung, Taufe, Ernte¬ 
fest. Das Werk erregte Aufsehen in der Organisten¬ 
welt und brachte dem rastlos tätigen Autor warme 
Lob.sprüche hervorragender Kenner und Kritiker 
ein. Mit seinen herrlichen Choral-Improvisationen 
(die Bezeichnung Choralfantasien oder Choralstudien 
dünkt mich bisweilen besser am Platze zu sein, da 
wir es keineswegs mit flüchtigen Augenblicks- 
Emanationen zu tun haben) hat sich der bedeutende 
Leipziger Komponist fast durchweg zur Abgeklärt- 
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heit und Meisterschaft hindurchgerungen und einen 
Ehrenplatz unter den zeitgenössischen Orgelmeistem 
errungen. Karg-Eiert ist im Vollbesitze eines nicht 
gewöhnlichen kontrapunktischen Rüstzeuges und 
bei seiner innigen Vertrautheit mit den intimsten 
Klangreizen der Königin der Instrumente ein fein¬ 
fühliger Poet an der Orgel, der den textlichen 
Schönheiten und Kulminationspunkten hingebend 
und liebevoll nachspürt und edle religiöse Stim¬ 
mungsbilder malt, die sich den Idealen auf dem ein¬ 
schlägigen Gebiete, Bach und Reger, in würdiger 
Weise anreihen. Er imponiert durch eine prägnante 
persönliche Note. Seine Schreibweise ist hoch¬ 
modern, bisweilen bis zum Extrem. Der Künstler 
verfügt über einen schier unerschöpflichen Reichtum 
blühender Fantasie, edle, tiefe Gedanken, und die 
mannigfaltigsten Farbentöne für die durch die An¬ 
eignung der religiösen Lyrik in ihm ausgelösten 
Empfindungen und Stimmungen. Die einen seiner 
Geisterkinder durchflutet erhabene Pracht und fest¬ 
licher Glanz; die anderen atmen wohltuende Ruhe 
und stille Ergebung. Auch die tiefsinnige, nach 
innen schauende, weitabgewandte Mystik und Sym¬ 
bolik Sebastian Bachs leiht der Karg-Eiert sehen 
Muse ihre Züge, aber nicht epigonenhaft, sondern 
unzertrennbar zu den unveräußerlichen Imponde¬ 
rabilien dieser vornehmen und tief angelegten Künstler¬ 
natur gehörend. Dabei sind des Vielseitigen Charakte¬ 
ristika noch nicht erschöpft. Seine Kompositionen 
sind für moderne Orgeln gedacht, die mit allen 
Errungenschaften der neueren Orgelbau technik 
(Schwellkasten, Charakterstimmen, freien Kombi¬ 
nationen usw.) ausgerüstet sind, und können nur 
auf solchen restlos zu erschöpfender Darstellung 
gebracht werden. In zwangloser Folge greife ich 
einige der köstlichen Tonperlen heraus, die kurz 
charakterisiert sein mögen und den Suchenden zu 
weiterem Forschen von selbst anregen werden. Nr. i. 
„Christus, der ist mein Leben‘‘ — ein geradezu 
klassisches Trio, das Bach gut zensiert haben würde. 
Nr. 2. „Aus meines Herzens Grunde‘‘ (Text: Die 
Schlußstrophe des kindlich-frommen Emst Moritz 
Arndt sehen Weihnachtsliedes: „Der heil’ge Christ 
ist kommen“). Cantus firmus im Tenor. Die Ober¬ 
stimmen kontrapunktieren im Rhythmus und Geiste 
der Pastoralsinfonie des Weihnachtsoratoriums. In 
den Schlußtakten sinnige Reminiszenzen an „Stille 
Nacht“. Edel und volkstümlich im besten Sinne 
zugleich. Nr. 3. „Es ist das Heil uns kommen 
her“, Cantus firmus in der Oberstimme versteckt, 
harmonisch reich und interessant. Nr. 5. ,,Freu’ 
dich sehr, o meine Seele.“ Im ersten Augen¬ 
blick überrascht vielleicht das Epitheton „Alla Sara- 
banda“; aber man bedenke, daß der Komponist die 
stille, mehr verhaltene Freude über das Abscheiden 
aus diesem Jammertale ausdeuten will. Nr. 6. „Ge¬ 
lobet seist du, Jesu Christ!“ Unstreitig eine der 
geistvollsten Behandlungen dieser Melodie über- 
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haupt! In den Schlußtakten (Orgelpunkt) wächst 
die Weihnachtsfreude ins Riesengroße, zum Himmel¬ 
hochjauchzen. Nr. 7. Lobt Gott, ihr Christen.“ 
Ein rauschender Hymnus von Reger scher Art. 
Nr. 8. „Mit Ernst, o Menschenkinder.“ Wunder¬ 
voll tiefsinnig und mysteriös (dem Komponisten 
mögen die Schriftworte vorgeschwebt haben: 
Kündlich groß ist das gottselige Geheimnis: „Gott 
ist geoffenbaret im Fleisch“). Nr. lo. „Vom 
Himmel hoch.“ In der Oberstimme ein leicht¬ 
beschwingtes Motiv, wohl das sanfte Hemieder- 
schw^ben des Weihnachtsengels symbolisierend; 
darunter vom Alt die i. Choralzeile intoniert: so 
mutet schon der Eingang weihnachtlich an. Das 
Ganze steigert sich zum weltumspannenden Weih¬ 
nachtsjubel. Nr. 15. „Herzlich lieb hab ich dich, 
Herr.“ Eine der schönsten Bearbeitungen der durch 
Bachs Behandlung in der Johannespassion (Schluß¬ 
choral) geadelten, innigen Weise. Nr. 17. „Herz¬ 
liebster Jesu.“ Klassisch, tiefsinnig, in der Manier 
der Heinrich Schütz sehen Motetten. Von ergreifender 
Wirkung. Nr. 22. „Lasset uns mit Jesu ziehen 
(leiden und sterben!)“ Nur zu diesen drei Text- 
slrophen verwendbar. Tief empfunden und von 
echter Passionsstimmung durchströmt! Nr. 20. „O 
Lamm Gottes, unschuldig“ — Kontrapunktisch 
knifflich, Kanon in der Septime; zu den Worten: 
„Gib uns dein’n Frieden!“ — ein auf Akkord¬ 
brechungen beruhender, billiger Kontrapunkt. Mir 
will es scheinen, als sei eine einfachere Fassung für 
diese die stille Größe und das stellvertretende Leiden 
des Erlösers ausdrückende Melodie geeigneter ge¬ 
wesen. Ausgangspunkt etwa der Eccardsche Choral 
konform der Schütz sehen Motette in Nr. 17. Nr. 23. 
„Allein Gott in der Höh’ sei Ehr*.“ Man be¬ 
achte den auf „Unterlaß“ hervorbrechenden Jubel, 
ähnlich dem Bachschen „Freudenmotiv“, i) in nicht 
enden wollenden Sequenzen, ferner den Orgelpunkt 
auf „Ende“ Nr. 34. „Zeuch uns nach dir“ (Melodie: 
„Ach Gott und Herr“). In seiner Zartheit und 
Lieblichkeit ein Pendant zu Brahms’: „Es ist ein 
Ros’ entsprungen.“ Nr. 48. „Jerusalem, du hoch¬ 
gebaute Stadt.“ Im Toccatenstil gehalten. Die 
Figurationen in den hohen Lagen weisen hin auf 
die ragenden Zinnen der himmlischen Burg. Be¬ 
achtenswert erscheint das Auftreten des BACH- 
Motivs. Nr. 59. „Nun danket alle Gott!“ Mit 
Elementen eines Marche triomphale ä la Guilmant 
durchsetzt. — Ich könnte die Reihe fortsetzen; aber 
der Überblick dürfte genügen, den Hörer einiger¬ 
maßen über Karg-Elerts Art zu orientieren. Zu er¬ 
wähnen wäre noch sein Bestreben, die rhythmische 
Ausdrucksmöglichkeit zu erv'^eitem. Vor 
wenig oder nicht gebräuchlichen Taktarten schreckt 
er nicht zurück. In diesem Punkte geht er bis¬ 
weilen bis zur Extravaganz. Doch das ist Jugend- 
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sturm und Drang, der bald ruhiger Abgeklärtheit 
Platz gemacht haben wird. Das Studium der Karg- 
Elertschen Choral-Improvisationen bereitet dem, der 
sich bemüht, tiefer in sie einzudringen, seltene Ge¬ 
nüsse. Die Kompositionen sind teils für den gottes¬ 
dienstlichen, teils für den Konzertgebrauch 
bestimmt und wohlgeeignet. In ihren Schwierig¬ 
keitsgraden berücksichtigen sie den Durchschnitts¬ 
spieler wie den modernen Orgelvirtuosen. Der 
strebsame Organist unserer Tage wird nicht an 
ihnen vorübergehen dürfen. Er möchte sich sonst 
dem berechtigten Vorwurfe aussetzen, den Wald 
vor Bäumen nicht gesehen resp. wirklich Bedeutendes 
und Geistvolles seiner neuzeitlichen Literatur ignoriert 
zu haben. Neuerdings hat Karg-Eiert große sin¬ 
fonische Ch oral bearbeitun gen komponiert, auf die 
hier aus naheliegenden Gründen nicht eingegangen 
werden kann. Aber sein Op. 78, 20 Prä- und 
Postludien (Choralstudien) zum Gebrauch im 
Gottesdienst und Konzert (bei C. Simon, Berlin 
erschienen, Preis 3 M), in dem die meisten Be¬ 
arbeitungen knapper und gedrängter gehalten sind 
und darum von selbst dem gottesdienstlichen Be¬ 
dürfnis sich besser anpassen, dürfte geeignet er¬ 
scheinen, dem kühnen Hannoniker neue Verehrer 
und Freunde zu gewinnen. — Wer sich eingehend 
mit Karg-Eiert beschäftigt, wird bestätigen, daß 
dem Komponisten mit einem abschließenden Urteile 
.schwer beizukommen ist. Er vermag mit seinen 
Werken faszinierend und zündend zu wirken, aber 
auch bisweilen nicht unerheblich zu ernüchtern. 
Von einer eruptiven und komplizierten Natur wohl | 
zu verstehen! Vor kurzem veröffentlichte der Kom¬ 
ponist verschiedene Arrangements der durch den 
tragischen Untergang des Dampfers Titanic in 
weitesten Kreisen bekannt gewordenen englischen 
Melodie: „Näher, mein Gott, zu dir.“ Seine die 
Grenzen des Klanglichen (geschweige des Wohl- 
klangs) hierin — wie auch in anderen Kompositionen 
— weit überschreitende, gesuchte und gekünstelte 
Harmonik, bei welcher er mit offenbarem Raffine¬ 
ment zu Werke geht, haben meiner früheren Be¬ 
geisterung für ihn nun einen kleinen Dämpfer auf¬ 
gesetzt. Nicht allen seiner oft glänzenden Werke 
dürften andauernde Sympathien beschieden sein. — 
Als Orgelkomponist von Bedeutung auf unserm 
Gebiete ist auch der sächsische Seminar-Oberlehrer 
Paul Claußnitzcr anzusprechen. Seine Schreibweise 
ist strenger, dem ureigensten Wesen der Orgel mehr 
entsprechend als die Karg-Elcrts. Ich möchte 
sagen: letzterem ist die Orgel mehr die Königin, 
die mit übervollen Händen ihre glänzenden Gaben 
streut; Paul Claußnitzcr sieht in ihr mehr die stille, 
schlichte Dienerin der Gemeinde, die mit sanfter 
Gewalt die Herzen emporzwingt. Auch die an 


Umfang geringsten seiner Choral Vorspiele sind 
poesie- und stimmungsvoll, ln der feinsinnigen, 
motivischen Behandlung zeigt sich die Meisterhand. 
Zu einem stattlichen Bande sind vereinigt seine 30 
leichten und kurzen Choralvorspiele, Op. 9 
und 17, 61 Chor al vor spiele von mittlerer 
Schwierigkeit und Länge, Op. 7, 10, 14, 16, 
18, 19 und 9 Figurationen zu: „Christus, der ist 
mein Leben“, Op. 20 (bei Leuckart, Leipzig, Preis 
4 M). Ebenda ließ Paul Claußnitzer später als 
Op. 26 IO Choral Vorspiele in 2 Heften folgen 
(je 1,50 M), die den begabten und fleißigen Ton¬ 
setzer in seinem Können noch mehr gereift er¬ 
scheinen lassen und meist weniger bekannte Lieder¬ 
texte illustrieren. Als eine seiner neuesten 
Gaben erwähne ich noch Op. 27, 9 Choralvor¬ 
spiele zu Buß- und Abendmahlsliedern (Preis 
2 Mj. Ein strebsamer Organist wird immer wieder 
gern zu Claußnitzers Choral Vorspielen greifen. — Von 
den begabtesten Reger-Schülern hat besonders Karl 
Hasse die Choralbearbeitung im Sinne seines Lehrers 
erfolgreich kultiviert. Seine Ausdrucksweise ist 
eine ausgesprochen moderne, charakterisiert durch 
interessante Harmonik, reiche Chromatik, be¬ 
deutendes konlrapunktisches Können und ent¬ 
sprechende Stimmungsmalerei. Karl Hasse ver¬ 
öffentlichte bisher im Verlage von Rieter Bieder¬ 
mann, Leipzig, als Op. 4 12 Choral Vorspiele 

(Preis 3 M) und als Op. 7 17 Choral Vorspiele 
(Preis 4 M). Zu den letzteren hat der Komponist 
als Grundlagen die melodischen Fassungen und 
rhythmischen Formen gewählt, wie sie Philipp 
Wolfrum in seinem Melodien buche für die Pfalz 
mitteilt. — Mit der Entwicklung der Orgelbautechnik 
hat überhaupt ein reger Wetteifer unter Berufenen 
und Unberufenen eingesetzt, würdiges, neues Vor¬ 
bereitungsmaterial für den Gemeindegesang zu 
schaffen. Wir leben in einer Periode erstaun¬ 
licher Produktivität auf dem Gebiete der 
Orgelmusik.2) Kommenden Generationen wird es 
überlassen bleiben, das Wertvolle zu sichten und 
das Bleibende festzuhalten. Eine gerechte Kritik 
wird aber dem rühmlichen Streben der Organisten- 
Komponisten zu Ende des vorigen und zu Anfang 
unseres Jahrhunderts die Anerkennung, ehrlich ge¬ 
rungen und viel Gutes hervorgebracht zu haben, 
nicht versagen. Alle Berufenen aber mögen immer 
und immer wieder beherzigen die Worte, die der 
„inkommensurable“ Bach so vielen seiner unver¬ 
gänglichen Meisterwerke an die Stirne schrieb: 
„Soli Deo gloria!“ 

') Auf iii< hn n n Proj^iumnirii dn .Sonnaliond-Motctlon in der 
'I'liDinaskirche /u Lcipzij^ fand ich Choralv(»rs])i(l(; von K. Hasse 
vei zeichnet. Kiii Beweis, wie Iioch ihn Professor Straul)e einscliätzt. 
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Felix Draeseke f. — Lose Blätter. 

Felix Draeseke t. 

Von Paul Klanert- Halle a. S. 


In der Nacht vom 25. ziim 26. Februar verschied in 
Dresden der Geheime Hofrat helix Draeseke an den Folgen 
eines böswilligen Bronchialkatarrhs. Die musikalische Welt 
trauert um einen ihrer Edelsten. Die andere Welt kannte 
diesen Tonmeister — ein Deutscher von echtem Schrot 
und Korn — wohl kaum dem Namen nach. Es lag wieder 
einmal der Fall vor, dafs es die Mitwelt einem bedeutenden 
produktiven Künstler gegenüber an dem lebhaften und 
nachhaltigen Interesse fehlen Jiefs. Der Gedanke, dafs 
Draeseke dermaleinst populär werden würde, liefs sich auch 
nur mit einiger Aussicht auf Verwirklichung kaum ver¬ 
treten. Wenn Liszt gesagt hat: „Es gibt Werke, die zu 
uns kommen, aber auch solche, zu denen wir hingehen 
müssen“, so scheint der zweite Teil dieses Satzes auf die 
Mehrzahl von Draesekes Kompositionen zu passen. Dieses 
Hingehenmüssen ist eben nicht jedermanns Sache. Es 
sollte aber wenigstens schon soweit gekommen sein, dafs 
die Hauptwerke des Meisters überhaupt zu hören sind. 
Was nützt es, wenn sich unsere Dirigenten „gelegentlich“ 
der Sinfonia tragika, die, ohne Übertreibung gesprochen, 
ein Markstein der Nachbeethoven sehen Zeit bedeutet, er¬ 
innern? Felix Draeseke schrieb drei Sinfonien, eine wunder¬ 
voll duftige Serenade, drei sinfonische Vorspiele, die sin¬ 
fonische Dichtung „Der Thuner See“, fünf Opern (unter 
andern „Gudrun“, „Herrat“, welche beide aus der alten 
Heldensage ihre Stoffe nehmen), drei Streichquartete, drei 
Quintetl-e (darunter eines für Stelzner-Instrumente), eine 
Klarinetten*Sonate, eine Klaviersonate Op. 6, ein Klavier¬ 
konzert, zahlreiche kleinere Klavierstücke und Lieder. Von 
jeher bat sich der Meister gern in der grofsen Vokalform 
ausgesprochen. Er schuf das Requiem Hmoll, die Oster¬ 
szene aus Goethes „Faust“, das Adventlied, die Kantate 
„Kolumbus“, die Psalmen 23 und 93, die a cappella-Messe. 
•Ms das Gewaltigste auf diesem Gebiete ist das Mysterium 
„Christus“ anzusehen, das in vier Abenden „Die Geburt 
des Herrn“, „Christi Weihe“, „Christus als Prophet“, „Tod 
und Sieg des Herrn“ behandelt. Das Lebenswerk Draesekes 
und zugleich sein Glaubensbekenntnis! In der Konzertzeit 
1911/12 ist es zum ersten Male in Berlin und Dresden durch 
den Kittelschen Chor vollständig zu Gehör gekommen. 
Die Sprache unseres Meisters zeigt bei ernster Gröfse eine 
gewisse Herbigkeit und Sprödigkeit, mitunter auch knorrige 
Eigenart. Immer bekommt man den Eindruck: Er schuf, 
weil es ihm innere Notwendigkeit war, weil er schaffen 


mufste. Wenn jemand gesagt hat: Draeseke befinde sich 
in selbstgewollter Einsamkeit, so ist das einmal so zu ver¬ 
stehen, dafe er unbekümmert um die Gunst der Menge 
und um die Mode, unbekümmert um den allgemeinen Ge¬ 
schmack und das Verständnis, um Anerkennung und Wider¬ 
spruch, seine Musik schrieb. Zum andern soll damit auf 
seine eigenartige Stellung in der Musikgeschichte hin¬ 
gewiesen werden. Über sein künstlerisches Schaffen äufserte 
sich der Meister selbst also: „Für mich gilt das Streben, 
nirgends unsere Zeit zu verleugnen, nirgends archaistisch 
erscheinen zu wollen, im Gegenteil, die unsere jetzige Epoche 
zum musikalischen Ausdruck zu bringen, mit freudigster 
Benutzung der uns zustehenden modernen Kunstmittel, 
seien sie harmonischer, rhythmischer, instrumentaler Art, 
aber all dies zugleich bei möglichster Anlehnung an die 
klassischen Meister.“ Und diesen idealen Grundsätzen ist 
er bis zu seinem Tode treu geblieben. Beethoven und 
Liszt, das waren seine Götter, an die er felsenfest glaubte. 
Mit Richard Straufs als hypermodernem Musiker hat er 
1906 in dem aufsehenerregenden Aufsatz „Die Konfusion 
in der Musik“ abgerechnet. Draeseke war von jeher im 
Satzbau gut zu Hause. Seine Arbeiten zeigen sämtlich 
höchste Meisterschaft der polyphonen und thematischen 
Stimmführung. An seiner Instrumentierung fällt das Kraft¬ 
volle und Charakteristische auf. Er verfafste auch ge¬ 
diegene theoretische Werke: Der gebundene Stil (zwei Bände), 
Anweisung zum kunstgerechten Modulieren, Die Beseitigung 
des Tritonus, Die Lelire von der Harmonie in lustige 
Reimlein gebracht. So launig das letztgenannte Büchlein 
ist, so instruktiv ist es auch. 

Draeseke wurde in Koburg am 7. Oktober 1835 
Sohn eines Hofpredigers geboren. Seine Studien machte 
er in Leipzig bei Hauptmann, Richter und Rietz. Seit 
1884 war er Kompositionslehrer am Kgl. Konservatorium 
zu Dresden und wirkte daselbst in reichem Segen. Das 
Schicksal hat dem greisen Tonmeister hart roitgespielt, er 
war die letzten Lebensjahre fast vollständig taub. Für einen 
Musiker gewifs etwas Furchtbares! 

Über ihn als Mensch schrieb Liszt einst an Wagner: 
„Grüfse Draeseke herzlich! Es freut mich, dafs Du ihn 
liebgewonnen. Er ist ein prächtiger Mensch, ln unserm 
ganz kleinen Kreise von Vertrauten wird er ,Der Recke* 
genannt.** Nun schläft der Recke den ewigen Schlaf. 
Möge dem edlen Künstler und Menschen die Erde leicht sein! 
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Mahlers Neunte in Berlin. 

Von Walter Dahms. 

Der Dirigent Oskar Fried hat sich von jeher mit be¬ 
sonderer Liebe und Begeisterung für die Kompositionen 
Gustav Mahlers eingesetzt. Nun hat ei die erste deutsche 
Aufführung von dessen IX. Sinfonie zustande gebracht. 
Sein Mut und der des Konzertagenten Gutmann, der ihm 
solche kostspieligen Experimente ermöglicht, verdient alle 
Anerkennung. Über den Erfolg aber läfst sich streiten. 
Ich habe für Mahlers Schäften ebenso Worte enthusiastischer 
Bewunderung (bei Teilen der II. und III. Sinfonie) wie 


mafsloser Gegnerschaft gebraucht Viel Freude und mehr 
Enttäuschung habe ich bei diesem Komponisten erlebt 
Aber es ist mir noch nie so schwer gefallen, mit höflichen 
Worten über seine Musik zu schreiben, wie jetzt bei seiner 
Neunten. Das war der schlimmste von seinen schlimmen 
Streichen. So erschreckend ist die Armut seiner Erfindungs¬ 
kraft noch nie zutage getreten; und so grotesk war noch 
nie das Verhältnis der von ihm angewandten Mittel zu 
dem winzigen Häuflein keimfähiger Gedanken. Wenn man 
bedenkt, dafs es sich hier um ein umfangreiches Werk 
handelt, aus dem ein fabelhaftes technisches Können 
spricht, das auch dem Gegner imponieren mufs, dann fällt 
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es schwer, darüber mit Gemütsruhe den Stab za brechen. 
Und doch mufs es sein. Denn was nützen uns solche 
Werke? Sie wirken eher hemmend und verwirrend als 
fördernd auf unsere musikalische Kultur. Das Dekadente, 
das Erkünstelte grinst uns aus jedem Takt entgegen. Wer 
also für die Musik noch Liebe hat, wird gegen Mahlers 
Neunte schroff protestieren müssen. Abgesehen von den 
geradezu wahnwitzigen Scheufslichkeiten im dritten Satz 
(Burleske), wimmelt es von Trivialitäten, die auch der 
begeistertste Mahlerianer nicht zu Genialitäten umwerten 
kann. Der Schlufssatz, ein Adagio, ist sehr zahm, ln ihm 
erlebt der berühmte Doppelschlag aus Wagners seliger 
Jugendzeit eine mehr schwach- als tiefsinnige Auferstehung. 
Und dies schien mir noch das Erträglichste an Mahlers 
Erfindungskraft zu sein. „Schön ist die Sinfonie ja nicht, 
aber interessant!“ sagte jemand neben mir. Dies schien 
auch die Meinung eines merkwürdigen Publikums zu sein, 
dem der riesige Aufwand im Orchester, die heldenhafte 
Hingabe Oskar Frieds und das Ungewohnte eines ver¬ 
dunkelten Konzertsaals (in dem man so schön ungesehen 
gähnen kann) imponierte. Alle vier Sätze der Sinfonie 
wurden stark applaudiert. Ich aber dachte voller Trauer 
darüber nach, wie Leute es wagen können, Mahler mit 
Anton Bruckner zu vergleichen. Diesen Mahler! 


Auffühningea neuer Chorwerke in MOnchen. 

Von Willi Gloeckner. 

Von Wichtigkeit waren in den letzten Wochen und 
Monaten vor allem die Aufführungen einiger grofser Chor¬ 
werke. Da war Delms* „Messe des Lebens“, um deren 
erstmalige vollständige Wiedergabe sich Professor Eberhard 
Sehwickerath und die Konzertgesellschaft für Chor¬ 
gesang ein unbestreitbares Verdienst erworben. Der Text 
ist aus Bruchstücken von Nietzsches „Zarathustra“ von 
Fritz Cassirer zusammengestellt, und wenn man dem Werk 
einen Vorwurf machen wollte, so müfste man ihn gegen 
diese Textauswahl erheben, die nicht nur willkürlich, son¬ 
dern zum Teil auch ungenau ist. Um eine Vertiefung 
philosophischer Ideen durch tönenden Ausdruck handelte 
es sich bei der Komposition nicht. Ebenso würde der 
Delius unrecht tun, der seine Bedeutung in einer vor¬ 
wiegend plastischen Linie suchen wollte. Hervorragend, 
ja zum Teil wirklich grofs ist die „Messe des Lebens“ als 
Stimmungsmusik, als eine Folge von aparten musikalischen 
Stimmungsbildern, die man an Hand des Textes fast durchweg 
auf landschaftliche Eindrücke beziehen kann, und in deren 
Glut, Farbenpracht und sensibeler Vornehmheit andererseits 
wieder ein Moment liegt, das an Nietzsches „gaya scienza“, 
die fröhliche Wissenschaft des goldenen, sonnigen Südens, 
erinnert. Vor allen Dingen ist es ein aristokratischer Geist, 
der aus der Messe spricht, und er übt eine so starke Kraft 
auf die Phantasie aus, dafs man willig auch das hinnimmt, 
was unter anderen Umständen vielleicht weniger selbständig 
erschiene. Auf starke äufsere Wirkungen ist der Stil Delius’ 
nicht eingestellt. Einen grofsen Gegensatz dazu bietet 
Klose in seinem neuen „Festgesang Neros“ für Tenor¬ 
solo, Chor, grofses Orchester und Orgel, um dessen Ur¬ 
aufführung sich der Lehrer-Gesang-Verein verdient 
machte. Hier ergibt die Dichtung Victor Hugos eine 
dramatische, ja fast opernhafte Entwicklung, starke, rea¬ 
listische Evolutionen charakterisierender Tonsprache, Wir¬ 


kungen, die auf äufseren Gegensätzen beruhen, die Ver¬ 
quickung heidnisch • sinnlicher Tonfülle mit der Herbheit 
des protestantischen Bläserchorals. Trotz alledem, und 
man mag von gewissen rein ästhetischen Gesichtspunkten 
einwenden, was man will, trotzdem behält Kloses Schöpfung 
ihre imposante wuchtige Gröfse, und wenn der Meister 
auch wohl viel Tieferes gegeben hat, als diese Gelegenheits¬ 
komposition, so lebt doch seine markante musikalische 
Sprache in ihr. „Wanderers Slurmlied“ für sechsstimmigen 
Chor von Richard Straufs, eine seiner Jugendkompositioneni 
die schon vor etwa zwei Jahi zehnten Heinrich Borges 
aufgeführt hatte, verblafste stark neben Kloses harmonischem 
und instrumentalem Reichtum. Karl Bleyle hat unter dem 
Titel „lernt lachen“ ebenfalls einige Bruchstücke aus 
Nietzsches „Zarathustra“ für Alt- und Baritonsolo, Chor und 
grofses Orchester vertont und sie gleich Delius als Unter¬ 
lage zu einem farbenfrohen Musizieren benutzt. Der frische 
natürliche Zug, der Bleyles Arbeiten von jeher auszeichnete, 
war auch hier zu bemerken. — Für die Charwoche hatten 
die genannten Vereine beide die Matthäus-Passion angesetzt, 
die der Musikfreudige inklusive der Hauptproben also 
viermal kurz hintereinander hören konnte. Das ist zu viel 
des Guten und sieht fast so aus, als ob ein Mangel an 
Literatur vorhanden sein könnte? Nein, es zeigt vielmehr, 
dafs das Münchener Konzertleben trotz eines quantitativ 
aufserordentlichen Reichtums an einer inneren Gleich¬ 
förmigkeit krankt. Beethoven, Brahms beherrschen die 
Orchesterkonzerte, Schumann, Chopin, Debussy und einige 
andere Namen vervollständigen die Programme der Klavier- 
Abende, Schubert, Schumann, Wolf und Brahms füllen 
mit gewissen stereotyp gewordenen Nummern die meisten 
Lieder-Abende aus. Daneben werden freilich eine grofse 
Anzahl von Novitäten aufgeführt, aber es sind wenige dabei, 
über die man nicht sehr bald hinweg und zur Tagesordnung 
übergehen würde. 


Aus der Ecke. 

Von Franz Rabich. 

An meinem gegenwärtigen Wohnort schlägt das musi¬ 
kalische Leben keine hohen Wellen; es bestehen mehrere 
Männergesangvereine, in denen aus verschiedenen Ursachen 
gröfsere Werke überhaupt nicht vorgenommen werden 
können. Dafs wenigstens Volkslieder — u. a. sogar in 
der nicht leichten Bearbeitung von Othegravens — gepflegt 
werden, ist sehr zu* begrüfsen. Das Bedürfnis nach solisti- 
scher Abwechselung hat keine angenehmen Folgen. Es 
sind nur wenige Kräfte zur Verfügung, infolgedessen stehen 
immer wieder derselbe Tenor, derselbe Geiger, dieselben 
Klavierspieler auf dem Podium, und da sie doch nicht 
nur der Konzerte wegen da sind und Publikum wie Konzert¬ 
leitung immer dankbar für ihre Mitwirkung sind, üben sie 
nicht genug. Dabei gibt es kein Vorwärts für die Hörer, 
von ihrer musikalischen Erziehung ist keine Rede. Die 
höchsten Kunstgenüsse vermitteln bei diesem Stand der 
Verhältnisse eine Militär- und eine Stadtkapelle, — der 
kunstbegeisterte Musikfreund aber k nkt seine Schritte 
nach auswärts. Da ist Coburg in der Nähe, und dort 
hat die Hofkapelle jetzt Sinfonieabende eingerichtet, deren 
letzter die Neunte brachte. Der Kapelle ist bei dem Um¬ 
fang des Opeinspielplans ein intensives Proben nicht immer 
möglich, jahrelang hat sie in Konzerten nicht regelmäfsig 
gespielt, man begreift, dafs die Musiker die neue Aufgabe 
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mit Begeisterung aufgenommen haben. Grofse Ziele ver¬ 
folgt auch der Ernst-Albert-Oratorienverein. Er hat am 
Buistag 1912 Bruckners Grofse Messe fmoll Nr. 3 in einer 
angesichts der Schwierigkeiten vortrefflich zu nennenden 
Aufihhrung dargeboten. Aufserdem brachte das Programm 
Friedr. Kloses Präludium und Doppelfuge für Orgel mit 
Schlufschoral über ein Thema von Bruckner und die er¬ 
greifenden Kindertotenlieder Gustav Mahlers. Das zweite 
Konzert brachte Händels Messias in gelobter Vorführung. 
Der hohen Musik dienten ferner drei Kammermusikabende 
des Natterer-Trios, einer sehr ernsthaft strebenden Ver¬ 
einigung talentierter Künstler, die in Thüringen und Franken 
fleifsig konzertieren und auch der moderneren Kammer¬ 
musik allenthalben Anhänger gewinnen. — Aus meiner Ecke 
habe ich es aber auch nicht weit nach Hildburghausen, 
ln der kleinen Stadt blüht dank der eifrigen Arbeit des 
Seminarmusiklebrers Geuther ein reges musikalisches Leben, 
und wie früher Steinbach zieht jetzt auch Reger den dortigen 
Singverein zu Choraufführungen nach Meiningen. Das 
Stadttheater ist bei Konzerten der Meininger Hofkapelle 
stets bis auf ganz wenige Plätze ausverkauft und die 
Kammermusikgemeinde ist erstaunlich grofs für einen Ort 
von etwa 8000 Einwohnern. Dafs die lebhaften Be¬ 
ziehungen zwischen der Hauptstadt des Landes und Hild¬ 
burghausen auf letzteres sehr befruchtend einwirken, ist ja 
selbstverständlich, aber nicht jeder Landesherr zieht aus 
solcher Selbstverständlichkeit die Schlüsse des Herzogs von 1 
Meiningen. 

Der Coburger Hofkapellmöister Lorenz ist tüchtig und 
sorgsam, er ist ein vortrefflicher Kenner der musikalischen 
Literatur und ein begeisterter Anhänger der Modernen, 
insbesondere der Richtung Straufs. Aber er erzielt mit 
aller Liebe doch nicht die ungeheuren Wirkungen, deren 
der Dirigent Reger fähig ist. Dessen Wiedergabe der 
3. Bruckner-Sinfonie war ein wunderbares Erlebnis. Reger 
selbst, fühlt sich zu Bruckner dank mancherlei Gleich¬ 
heit in der Entwickelung — Katholik, von Jugend auf 
in der Musik lebend, jung schon Organist — aufser- 
ordentlich hingezogen und dieses unmittelbare Aufnehmen 
der Bruckner sehen Musik hat zur Folge, dais die feier¬ 
lichen wie die volkstümlich-fröhlichen, die versonnenen 
wie die in derb-drastischer Steigerung sich aufreokenden 
Teile des Werks zu vollkommener Einheitlichkeit sich zu- 
sammenschliefsen, empfunden werden als die notwendigen 
Gegensätze, die einander fortführen und vorwärts treiben, 
so dais der Gesamteindruck erhabener Aussprache einer 
ungewöhnlichen Persönlichkeit sich ergibt. Auch die oben 
erwähnte Grofse Messe rief in der Coburger Aufiührung 
übrigens einen tiefergehenden Eindruck hervor, obwohl 
die beigegebenen Bemerkungen Göhlers nicht durchweg 
glücklich genannt werden können. Sie leiden daran, 
Brucknerkritik zu geben (es wird u. a. mehrfach hervor¬ 
gehoben, dafs Bruckner in dem gerade besprochenen Teil 
gewissermafsen ausnahmsweise mal nicht zu breit und 
formlos geworden sei) und wollen, wenn auch verklausu¬ 
liert, einige bildliche Vorstellungen hervorrufen, die nach 
meinem Empfinden unnütz sind. Nun — über Bruckner 
ist schon genug geschrieben, nicht aber über Reger. Er 
weist der Orchestertechnik nämlich Wege, die noch nicht 
gern begangen werden. Seine Forderung, plastisch zu 
spielen, wird zwar theoretisch allenthalben anerkannt, ob 
ihr aber z. B. selbst ein Gewandhausorchester praktisch 
auch stets gerecht wird, ist immerhin eine Frage. Da ist 


z. B. der sinfonische Prolog. Man höre von den Meininger 
nur die Stelle von Nr. 13 ab 
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Trotz des Einsetzens der Achtel mit Triolenbewegung 
bleibt die Wirkung vollkommener Ruhe gewahrt, weil die 
Streicher gewissermafsen nur andeutend spielen. Reger 
gibt seine Absicht immer ganz zweifelsfrei zu erkennen, 
die Hauptstimmen sind oft drei- und vierfach besetzt, oder 
er sagt in seiner oft rührenden Genauigkeit sogar noch 
mit nackten Worten; Hörner gut hervorheben, Streicher 
nicht decken und ähnliches, die Ausführung durch fremde 
Orchester hat ihn nach seinen Äufserungen aber schon 
öfter enttäuscht. So machte es ihm anderwärts Schwierig¬ 
keiten, an gegebener Stelle der Romantischen Suite die 
erste und zweite Klarinette als gleichberechtigte Solisten 
gleichstark spielen zu hören, oder einem Flötisten klar zu 
machen, dafs er an einer Solostelle das p ganz anders 
deuten müsse als an einer Stelle, wo die Flötenfigur nur 
einen Schleier über die Hauptstimme breiten soll. Dafs 
in der Korrektheit in solchen Dingen ein Teil des Ge¬ 
heimnisses der Meininger verborgen ist, liegt am Tage, — 
es ist zum Teil auch das Geheimnis des Regerschen Klavier¬ 
spiels, dessen herrliche Durchsichtigkeit aufserdem durch 
eine äufserst feinfühlige Pedalverwendung erzielt wild.. . . 
Aber das ist schon wieder eine Studie für sich. 


Pflegen die Gemeinschaftskreise auch das alte 
Kirchenlied? 

Von A. Schmeck, Dringenberg (Westf.). 

Über die Gemeinschaftslieder ist in den letzten Jahren 
viel geschrieben worden. Leider ist man dabei Öfter über 
das rechte Mafs hinausgegangen und hat alles in Bausch 
und Bogen verworfen. Freilich läfst sich nicht leugnen, 
dafs die Melodien vielfach zu weichlich und süfslich sind, 
dafi» die Harmonisierung zu dilettantisch ist, und dais des- 
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halb manche Lieder in musikalischer Beziehung minder¬ 
wertig und gehaltlos sind. Aber ungerecht ist es, den 
Gemeinschafiskreisen eine direkte Feindschaft gegen das 
alte Kirchenlied vorwerfen zu wollen. Einer hat einmal 
derartiges urteilslos c’ahingesprochen, und viele haben es 
aufgegriffen und ohne jede Nachprüfung weitergegeben. 
So hat sich die Legende von der absoluten Gegnerschaft 
der Gemeinschaften gegen das alte Kirchenlied in vielen 
Köpfen festgesetzt und die Abneigung weiter Kreise gegen 
die Gemeinschaftsbestrebungen vermehrt und vertieft. 

Die Gemeinschaften haben sich — jedoch ohne sonder¬ 
lichen Erfolg — gegen derlei Vorwürfe und Vorurteile 
energisch gewehrt und eine Abneigung gegen das alte 
Kirchenlied lebhaft bestritten. Sie leugnen nicht, dafs ihre 
englisch-amerikanischen geistlichen Volkslieder einen andern 
Geist atmen als die alten Lieder des offiziellen Kirchentums, 
dafs die Melodien weicher und leichter ins Ohr fallend 
sind, dafs ein ganz anderer Rhythmus in ihnen herrsche. | 
Aber die ganze Gemeinschafisbewegung ist noch jung und | 
in der Entwicklung begriffen, und kann wie in allen andern i 
so auch in den Liedern ihre Herkunft nicht verleugnen. 
Wenn trotzdem das alte Kirchenlied sich einer steigenden 
Achtung und Wertschätzung bei den Gemeinschaften letzthin 
zu erfreuen hat, so ist das in Anbetracht der eben betonten 
Momente um so lebhafter zu begrüfsen. 

Kein Geringerer als Pfarrer Gänger in Elberfeld, der 
Herausgeber der bekannten Gemeinschaftswochenschrift 
„Licht und Leben“ hat jüngst gleichsam offiziell zu dieser 
Frage Stellung genommen — nehmen müssen. Hier liegt 
also eine authentische Erklärung der führenden Kreise in 
den Gemeinschaften vor. Der Fall lag so. Diese Zeit¬ 
schrift Licht und Leben trat im vergangenen Jahre mit 
einem wahren Feuereifer ein für die Eingabe der Kirchlich- 
Sozialen Konfeienz (Liz. Mumm) an den Evangelischen 
Kirchenausschufs betr. Einheitsgesangbuch und sammelte 
dafür in ihren Kreisen in eifriger Weise Unterschriften. 
Plötzlich fragte ein nachdenklicher Leser, dem dieses Ein¬ 
treten für den Einheitsgesangbuchgedanken gerade von seiten 
der Gemeinschaftskreise nicht recht einleuchten wollte, bei 
der Schriftleitung von Licht und Leben an: „Ja, pflegen 
denn die Gemeinschaftskreise überhaupt das Kirchenlied? 
Man gebraucht doch in den Versammlungen besondere 
Liedersammlungen wie: Singet dem Herrn, oder die Reichs¬ 
lieder, oder die Siegeslieder usw. Warum das? Bielen denn 
die eigentlichen Kirchengesangbücher nicht hinreichenden 
Stoff zum Singen?“ — Darauf erwiderte die Redaktion, 
die offiziellen Gesangbücher böten für die Gemeinschaften 
nicht genug GesangstofF, darum habe man eigene Lieder¬ 
sammlungen zusaramengestellt, aber deshalb sei man den 
alten Kirchenliedern nicht abgeneigt, im Gegenteil, sie 
würden bei ihnen in zunehmender VV^eise geschätzt, 
wie folgende Aufstellung beweise. Die „Reichslieder“, 
das verbreitetste Gemeinschafts-Liederheft, wurden 1892 zum 
ersten Male gedruckt, enthielten 300 Lieder und wurden 
27 mal gedruckt und ausgegeben. Von dieser ersten Auf¬ 
lage ist nun aber eine zweite, stark erweiterte Auflage, die 
1901 zuerst erschien und seitdem nahezu 50 mal ausgegeben ' 
wurde, sehr zu unterscheiden. Denn diese zweite Auflage ! 
zerfällt in einen ersten Peil (die bisherige i. Auflage) und ' 
einen zweiten neuen Teil mit 150 Liedern. Die Reichslieder I 


der ersten Auflage von 1892 hatten ein sehr modernes Ge¬ 
präge, so dafs sich hier Paul Gerhardt nur mit 6, Zinzen- 
dorf mit 7, Woltersdorf mit 5, Hiller mit 6, Tersteegen mit 
8 Liedern blicken lassen. Dagegen hatten sich Kübler mit 

16 und Gebhardt gar mit 59 Liedern breit machen dürfen, 
so dafs diese beiden allein 25^/0 des ganzen Bestandes be¬ 
streiten. Gauger hat sich obendrein noch die Mühe gemacht 
eine Tabelle aufzustellen von den 13 hauptsächlichsten Ge¬ 
sangbüchern (siehe Licht und Leben, 1907, Nr. ii) und hat 
dann aus ihnen die 17 am meisten vorkommenden Lieder¬ 
dichter herausgesucht. (Luther, Heermann, Rist, Gerhardt, 
Scheffler, Joh. Franck, Schniolck, Neumeister, Zinzendorf, 
Wollersdorf, Hiller, Geliert, Tersteegen, Lavater, Spitta, 
Knapp und Knak.) Diese 17 Liederdichter bestreiten fast 
in allen Gesangbüchern den dritten Teil aller Lieder, der 
Rest gehört anderen 200 Dichtern an. 

Es ist nun sehr interessant, zu beobachten, wie sich 
die erste und die zweite Auflage der Reichlieder zu diesen 

17 am meisten vertretenen Liederdichtern stellen. Die 
Reichslieder von 1892 enthalten nämlich unter ihren 
300 Liedern nur 66 von jenen 17 Dichtern d. h. 22%, die 
Reichslieder von 1901 aber unter den 150 Liedern 104 alte 
Lieder, also 69V0. Von dieser zweiten Auflage sagt daher 
Gauger mit Recht, sie verändere den Charakter der ganzen 
Sammlung so stark zugunsten der alten Lieder, dafs, wenn 
diese Sammlung nicht als zweiter Teil der Reichslieder 
erschiene, sondern als eigenes Heft und unabhängig seinen 
Weg machte, man sie als die konservativste Gemeinschafts- 
Liedersammlung ansehen müfste, die den Reichsliedern der 
ersten Auflage ganz unähnlich wäre. Sie sei somit ein 
starker Beweis dafür, dafs jene erste moderne Reichslieder- 
Sammlung eben doch nicht dem deutschen Empfinden 
und Gefühl genügt habe, sondern dafs auch die Gemein¬ 
schaftsanhänger mehr alte Kirchenlieder haben wollten 
wie bisher. 

Der Vollständigkeit halber sei zu vorstehenden Angaben 
über das Hauptliederbuch der Gemeinschaftskreise auch 
noch einiges angefügt über den Bestand an alten Kirchen¬ 
liedern in anderen bekannten Liedersammlungen dieser 
neuzeitlichen Bewegung, damit man nicht etwa denke, dafs 
die alten Lieder nur in der Reichslieder-Sammlung ein Plätz¬ 
chen gefunden hätten. Das Liederhefi Singet dem Herrn 
hat nach Gängers Angaben (siehe Licht und Leben, 1907^ 
Nr. 12) unter seinen 330 Liedern 103 alte, also 31 7 o an 
Liedern, die von jenen ebengenannten 17 Liederdichtern 
stammen. Das ist also immerhin ein ganz bedeutender 
Prozentsatz. Das Liederheft Hosianna des Westdeutschen 
Jünglingsbundes hat unter seinen 385 Nummern 27^/0 alter 
Lieder. Das Blaukreuz-Liederheft hat unter den 353 
nur 44 alte Lieder von den 17 Dichtern, also nicht ganz 
13Dieses Liederheft hat also fast ein ganz modernes 
Gepräge. Hier dominieren J. Meyer mit 49, Dora Rappard 
mit 12 und ßoudry mit 10 Liedern. 

Für eine gerechtere Beurteilung der Stellung der Ge¬ 
meinschaftskreise zum alten Kirchenliede sind die Mit¬ 
teilungen und komjjetenten Aiifserungen Gaugers jedenfalls 
von weiitragendsttr Bedeutung, da ja bisher — meist aus 
völliger Unkenntnis — fast ganz allgemein den Gemein¬ 
schaftskreisen eher alles andere als Liebe und Hoch- 
Schatzung gegen das alte Kirchenlied nachgesagt wurde. 
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Berlin. Biisoni hat die Leitung seiner Modernen 
Sinfoniekonzerte an den sehr gewandten Dirigenten Iwan 
Fr'öbe abgegeben. Gerade für die Wiedergabe moderner 
Musik scheint mir Probe gute Eigenschaften zu besitzen. 
Vor allem eine aufserordentlich sichere Beherrschung alles 
Technischen. Er brachte zunächst die Erstaufführung einer 
Lisztschen Komposition ,,Die Tolen*^, Trauerode für 
Männerchor und grofses Orchester. Der Anfang dieses 
Stückes ist sehr vielversprechend; auch der Schlufs ist 
stimmungsvoll. Aber die Steigerung in der Mitte stellt 
sich recht äufserlich und gemacht dar. Dvoraks selten ge¬ 
spielte vierte Sinfonie Gdur errang einen warmen Erfolg, 
wie er sich für ein so liebenswürdiges Opus gehört. Neu 
war noch eine „Petite Suite'' von Debussy, instrumentiert 
von Henri Büsser, ganz apart, süfs-melodisch und ohne 
die erschreckende Leere der Ganztonleiter. Auch Arthur 
Nickisch brachte eine importierte Novität, eine Burleske 
„Max und Moritz“ von Gustav Mrazek, Das ist so ein 
zweiter Aufgufs von Straufsens „Eulenspiegel“, bombastisch, 
phrasenhaft und ganz ohne Humor. Man kann sich jetzt 
nicht genug über die Frische wundern, mit der Nickisch 
sich seinen Aufgaben widmet. Er ist wie umgewandelt 
und von einer geradezu hinreifsenden Musizierfreudigkeit 
beseelt. Zwei französische Pianisten feierten in seinen 
Konzerten Triumphe, Cortot und Pugtto. Endlich konnten 
wir auch wieder einmal Professor Karl Panzner als Diri¬ 
genten hier begrüfsen. Seine frühere Wirksamkeit als Leiter 
der grofsen Sinfoniekonzerte im Mozaitsaal ist unvergessen. 
Er hat sich viel Freunde unter den Berliner Musikliebhabern 
gemacht, und seine Interpretation der Bdur-Sinfonie von 
Beethoven erweckte unter den zahlreich Erschienenen 
stürmische Begeisterung. Ein neuer Stabverwalter Adam 
Dolzycki stellte sich mit einem slavischen .Abend vor. Die 
Novität „Litauische Rhapsodie“ von M. Karlowicz ist ohne 
Profil und Inhalt. Man vergafs sie sogleich wieder. Der 
mitwirkende Geiger Hermann Schmidt bemühte sich um 
Dvoraks Violinkonzert. Tschaikowskys unverwüstliche 
pathetische Sinfonie söhnte uns mit allem aus. Die Er¬ 
findungskraft dieses Russen ist doch eminent. Das mufste 
sogar die Berliner Kritik anläßlich seines „Eugen Onegin“ 
zugeben, mit dem das Deutsche Opernhaus in Charlotten¬ 
burg jetzt volle Häuser erzielt. Nun darf aber nicht der 
Dirigent Siegmund von Haussegger vergessen werden. Er 
spielt eine Rolle hier. Seine „Natursinfonie“ wurde freund¬ 
lich aufgenommen, mit der Achtung, die sein ernstes Streben 
und Wollen verdient. Dafs sie ein geniales Werk wäre, 
wage ich nicht zu behaupten. 

In der Kammermusik wickeln sich die Zyklen der in 
diesen Berichten schon mehrfach erwähnten bekannten 
Genossenschaften ab. Aber die Leistungen des Ungari¬ 
schen Streich-Quartetts müssen hier einmal gebucht 
werden. Diese vier jungen Künstler spielten das schwere 
Esdur-Quartett Op. 109 von Reger mit einer Virtuosität 
ohnegleichen. Das war eine grandiose Leistung. 

Das Konzert von Emmi Knoche (Klavier) und August 
Bieter (Cello) dient uns als Brücke von der Kammermusik 
zu den Solisten, Es war von leidem etwas. Die Pianistin 
betätigte sich solistisch mit hocherfreulichem Gelingen. 
Der Cellist, der als Kammervirtuos in Braunschweig wirkt, 
vereinigte sich mit ihr zum Vortrag zweier Cellosonaten. 
Man darf für diese Leistung wohl ohne weiteres das Prädi- 
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kat; meisterhaft! anwenden. Ein so gesundes, innerliches 
und tonschönes Musizieren hört man selten. Bieter ist 
einer von den Musikern, deren Temperament aus der 
Freude am Spiel entspringt; und das sind doch eigentlich 
die echten. Man kann solche herrlichen Musikernaturen 
erst richtig würdigen, hört man daneben das gespreizte, 
wenn auch aufserordentliche Virtuosentum beispielsweise 
1 eines Alexander Sebald, Man wird trotz aller Künste nicht 
warm, weil der göttliche Funke fehlt. Andere Geiger ver¬ 
mittelten wertvollere Genüsse. So der junge Eddy Brown, 
aus dem vielleicht einmal ein zweiter Sarasate wird; sein 
Ton ist von bestrickendem Reiz. Eine gute Zukunft hat 
sicherlich auch Frank Gittelson, dem es zu danken war, 
dafs man einmal das prächtige h moll-Violinkunzert von 
D’Ambrosio zu hören bekam. Auch alte gute Bekannte 
gaben ihre Visitenkarten wieder ab. ti'ladislaw Waghalter, 
der mit imponierender Sicherheit und tiefem Ernst spielt, 
Anna Hegner, die sich für das d moll-Konzert von Julius 
Weismann einsetzte und Alfred Wittenberg, dessen Ruhe 
und Eleganz unverändert bleiben. 

Unter den Pianisten wollen wir uns einen neuen Namen 
merken: Paul Wells. Bei gröfserer Kraft besitzt er alle 
Erfordernisse zu einem Virtuosen ersten Ranges. Ge¬ 
staltungskraft ist ihm im hohen Mafse eigen. Da kann das 
Es dur-Konzert von Liszt schon als Prüfstein gelten. Mil 
demselben Werk, aber nicht mit demselben günstigen Er¬ 
folg stellte sich Eleanor Spencer vor. Kapellmeister Willy 
Olsen aus Dresden, der ihr Konzert leitete, freute man 
sich einmal hier zu begegnen. Emil Frey gehört zu den 
Pianisten, die sich trotz eines bedeutenden Könnens kein 
Publikum schaffen können. Über seinem Spiel liegt es 
wie ein Reif; alles ist so schön gefeilt, aber kalt. Will 
man dagegen eine Grofstat nennen, so ist es Conrad An- 
sorges Darstellung der c moll-Sonate Op. iii von Beethoven. 
Was fragt man da nach Technik, wenn man unwidersteh¬ 
lich in den Bann des Kunstwerks hineingezogen wird 
Auch Arthur Schnabel besitzt diese Suggestionskraft. Ihm 
liegt besonders das Romantische. Wie er die fis moll-Sonate 
Op. 2 von Brahms ausdeutet, das steht wohl einzig da. Das¬ 
selbe innige Aufgehen im Kunstwerk zeichnet die Lieder- 
vorträge seiner Gattin, Therese, aus. An einer solchen 
Meisterin sollten die Unzulänglichen lernen, welchen un- 
ermefslichen Wert eine vollkommene Technik ausmacht. 

Wir sind bei den Sängerinnen. Die Altistin Anna Graeve 
erweckt die gröfsten Hoffnungen auf eine wahrhaft glänzende 
Zukunft. Ihre Stimme ist von einem phänomenalen Glanz 
und wundervollen Timbre. Gewinnt ihr Vortrag nur noch 
etwas an unmittelbarer Wärme, dann ist sie eine un¬ 
bestrittene Meisterin. Elfriede Goette hat das ihr Mögliche 
erreicht. Was ihr an stimmlicher Vollendung versagt ist, 
das ersetzt sie durch ein tiefes und ehrliches Empfin ‘en. 
Auch Angelica Rummel steht auf ihrer Höhe, während sich 
Hertha Dehmlow bereits auf dem Abstieg befindet. Reifste 
Kunst bot die Hofopernsängerin Böhm van Endert als 
Solistin in Haydns ,,Schöpfung“, die der Mengewein sehe 
Oratorienverein unter der wackeren Stabführung seines 
Dirigenten Fritz Krüger zum erfolgreichen Erklingen brachte. 

Machen wir nun einen Strich unter das bunte Vielerlei 
der Ereignisse und sprechen wir von einer hocherfreulichen 
Tat der Singakaclemie. Im zweiten Abonnements-Konzert 
brachte Professor Georg Schumann mit aller Hingabe Werke 
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moderner Tonsetzer zur Aufführung. Ein so herrlich dis¬ 
ziplinierter Chor wie die Singakademie hat die Pflicht, 
seine Kraft auch neueren Kompositionen zu leihen, mögen 
auch Mifsvergnügte darüber den Kopf schütteln. Der 
grofse Gewinn <lieses Abends war Hugo Kaum ,.Der 
126. Psalm*^ für gemischten Chor, Orchester und Orgel. 
Das ist ein glänzend gelungener Wurf; ein Stück, das vom 
ersten bis zum letzten Takt inspiriert ist. Herrliche Melo¬ 
dik, kunstvolle Arbeit und aufserordentliche Klangschön¬ 
heit fallen sogleich ins Ohr. Ein solches Werk mufs bald 
bekannt und überall beliebt werden. E, Tauberis 

„Hymnus an Amor“ für Chor und Orchester fiel dagegen 
ab, während die ,»Offenbarung Johannis, Kap. 6“ von 
IValter Braunfels auch diesmal als starke Talentprobe 
interessierte. Walter Dahms. 

München. Die Konzerte der „musikalischen Akademie“, 
der Vereinigung des Hoforchesters, werden nun von dem 
neuen Generalmusikdirektor Bruno Walter dirigiert, nach¬ 
dem Fiedler mit einem sehr bunt zusammengestellten 
Programm einen grofsen Erfolg gehabt halte. Die Meinungen 
über den Konzertdirigenten Walter sind nach wie vor sehr 
geteilt. Am meisten wirkte seine Interpretation der „phan¬ 
tastischen Sinfonie“ von Berlioz, während ihm Wolfs 
„Penthesilea“ gar nicht lag und Beethoven und Brahms 
unter seiner Direktion ebenfalls recht unterschiedlich wirken. 
Dafs man zurzeit auch im Konzert-Verein nicht immer 
auf seine Kosten kommt, liegt in anderen Verhältnissen 
begründet. Hier ist es vor allem das Orchester, das durch 
alle möglichen Verpflichtungen, durch populäre und Volks- 
Sinfonie-Konzerte, so in Anspruch genommen ist, dafs es 
durch die Gegenarbeit des prächtigen Ferdinand Löwe, 
seine fein ausgearbeiteten Vorlragsstudien, immer wieder 
nur vorübergehend vervollkommnet werden kann. Dem 
Meisterdirigenten selbst dankte München in diesem Winter 
eine Reihe der erlesensten musikalischen Anregungen. An 
Novitäten kam dabei allerdings nicht viel zu Gehör. Viel¬ 
leicht dürfte Wilhelm Maukes Tondichtung „sursum corda“ 
als ernst gedachtes Stück weiter in Frage kommen. An 
dritter Stelle dürften Ossip Gabrilowitschs Korizerte genannt 
werden, und hier Gli^res „Sirenen“, eine reizvolle Orchesler- 
komposition, für die er eintrat. Sein Bedeutendstes gibt 
Gabrilowitsch in seinen schon im Januarheft genannten 
Klavierabenden mit Orchester, in denen er jedesmal zwei 
bis drei grofse Klavierkonzerte vorträgt und damit schon 
rein äufserlich eine wahrhaft bewundernswerte Leistung 
vollbringt. Rechnet man dazu, dafs es hier Werke wie 
Liszts Es dur-Konzert, das Bmoll-Konzert von Tschaikowsky 
oder die Konzerte von Brahms mit einer nicht zu über- 
bieteiiden Vollerdung spielt, so wird man es begreifen, 
dafs ich sie mit besonderem Nachdruck erwähne. Von 
gastierenden Dirigenten mag noch der temperamentvolle ! 
Hermann Wehler genannt werden, von dem ich Straufsens i 
„Zarathustra“, seine beste Leistung, hörte. Das „böhmische , 
Streichquartett“ spielte das seltener gehörte schöne | 
Gdur-Quintett von Brahms, das „neue Streichquartett“ 
ein beachtenswertes Quintett von Paul von Klenau, der 
„neue Verein“ gab einen August Reufs-Abend, in 
dem einige neue Arbeiten dieses gediegenen Komponisten, 
darunter die Violinsonate Opus 26, zuerst zu Gehör kamen. 
Eine Sensation ersten Rangs bedeutete der Klavierabend 
Eugen d' Alb er ts^ ja er bedeutete mehr, denn der Meister 


lebt als der, der er stets war, mag man auch Einwendungen 
machen, rach welcher Richtung man wolle. Unter den 
neu debütierenden Klavierspielern weckten Emil Frey und 
Ignaz Tiegermann^ Guiomar Nai^aes und Hedwig Schöll 
Interesse, unter den Geigern Telmanyi und Catarina Bosch. 
Der Liederabend Ilona Durigos gehörte zu den schönsten 
der Saison, ebenso blieben Ntna Aktziry und Ehe Pf aff 
interessant. Selbstvertändlich wäre noch eine Reihe lokaler 
Veranstaltungen zu überdenken, was aber für die auswärtige 
Berichterstattung weniger in Frage kommt. 

Willi Gloeckner. 

Halle a. S. Die provinzialsächsische Kirchenmusik-Koramission 
hat neuerdings wieder positive Schritte zur Förderung und Unter¬ 
stützung der Kirchenmusik in der Provinz Sachsen getan. Eine 
kirchenmusikalische Bibliothek ist in Halle gegründet, Gelder zur 
Absolvierung von Orgelkursen sind auf Betreiben der Kommission 
bewilligt worden, und vor allem ist es ihr gehuden, die drei großen 
kirchenmusikalischen Verbände der Provinz Sachsen in einen zu ver¬ 
schmelzen, nämlich den evangelischen Chorverband, den Verein zur 
Pflege der Kirchenmusik in der Provinz Sachsen und den Kantoren- 
und OiTganistcnverein. Der neue Verband, dessen Satzungen dem¬ 
nächst niedergelegt werden, wird sich „Evangelischer Musikverein der 
Provinz Sachsen“ nennen. K. 

Zittau. Unter der musikalischen Leitung des Kirchenmusik¬ 
direktors Stöbe wird ein Chorverband von 250 Personen im Verein 
mit 60 Musikern des städtischen Orchesters imd der Regiments¬ 
kapelle in den Sälen des Hotels „3 Kronen“ eine große Richard 
Wagner-Feier Sonntag, den 4. Mai 1913 nachmittag 4 Uhr ver¬ 
anstalten. 

— Robert Sch wal m - Denkmals weihe. Am Nachmittag 
des 7. März wurde auf dem alten Altstädtischen Kirchhofe in Königs¬ 
berg i. Pr. am Grabe Robert Schwalms zugleich als Gedenkfeier 
seines Todestages das ihm von Freunden und Verehrern gewidmete 
Denkmal geweiht. Der Sängerverein unter Karl Nückes Leitimg 
sang das Graduale aus Cherubinis Requiem. Der Vorsitzende des 
Denkmalsausschusses, Pfarrer Laudien., hielt die Weiherede, worin 
er Schwalm als Menschen, Familienvater, Musiker, Dirigenten und 
Komponisten wertete und das Denkmal mit dem Nachruf 
Hab Dank für alles, was du uns gewesen. 

Du treuer Freund und Meister Robert Schwalm; 

Du bist von Erdenlust und -leid genesen, 

Schlaf wohl! Gote ist in Ewigkeit dein Psalm! 
der Familie des Verblichenen übergab. Der Sängerverein sang 
Schwalms „Grablied“ — „Nun ist es still um dich geworden“, 
Dichtung von Ernst Wiehert. Oberarzt Dr. Schwalm^ des Heim¬ 
gegangenen Sohn, dankte im Namen der Hinterbliebenen. Unter 
Nieclcrl^ung von Kränzen sprachen als Abgeordnete Archivdirektor 
Geheimrat Dr. Joachim (Königsbeiger Sängerverein), Fabrikbesitzer 
Gebauhr (Musikalische Akademie), Musikdirektor Peterson (Altstadt. 
Kirchenchor), Direktor Kühns (Königsberger Konservatorium) und 
Rentner Stahl (Lege Totenkopf und Phönix). — Das Denkmal aus 
schwedischem, schwarzem Granit, ca. 2 m hoch, stämmig, aber gleich¬ 
zeitig kunstgerecht, hat die Inschrift; „Robert Schwalm geb. am 
b. Dezember 1845, gestorben am 7. März 1912“. Den Sockel ziert 
ein Rosenkranz, eine Harfe und einen Palmenzweig umschließend. 
Eine aus ostpieußischcm, grauen Granit hcrgcstellte Umrahmung gibt 
der Grabstätte den würdevollen Abschluß eines Ganzen. 

Dr. niiis. J, H. Wall fisch. 

— Karl Bleyies Siegesouvertüre zur Schlacht bei Leipzig 
cröflnete in I.eipzig selbst die Reihe der dieses Jahr zu erwartenden 
Krinnerungsfeiern an die gewaltige Zeit. Sie wurde im Gewandhaus 
unter Professor Brandes zum ersten Male zur Aufführung gebracht 
und erzielte eine kräftige, durch großen Beifall ausgezeichnete Wir¬ 
kung. Sic ist nach den Worten der Kritik eine prachtvolle, mit 
Schwung entworfene und ebenso durchgeführte Festouvertüre, der alle 
prophezeien, daß sie die Runde durch die Konzertsäle machen wird. 
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Richard Wagner. 

Zum 100. Geburtstag 22. Mai 1913. 


Von Dr. K. 

In unserer hastig stürmenden Zeit wollen die | 
drei Jahrzehnte, die nach Wagners Tod vergangen I 
sind, viel bedeuten: der Meister hat ihnen siegreich 
getrotzt; seine Werke haben CvS, nachdem sie um 
1883 jährlich etwa 400 Abende eingenommen, auf 
annähernd 2000 jährliche Aufführungen gebracht, 
und zwar in stetem Anschwellen ihrer Verbreitungs¬ 
kraft, unabhängig von besonders günstigen äußeren 
Anstößen. Man kann vielmehr sagen, daß die Ge¬ 
danken und Wünsche, die unsere Zeit bewegen, 
dem Kunstwerke Wagners von Grund aus gleich¬ 
gültig oder feindlich sind. Aber es müssen doch 
im stillen auch mächtige Gewalten sein, die Wagners 
Namen lebendig erhalten haben. 

Wer ohne jegliche Vorkenntnisse, weder für 
noch gegen ihn erpicht, eine nicht gar zu schlechte 
Aufführung besucht, den fesselt zunächst die Folge 
eindrucksvoller Bilder, die er von Akt zu Akt vor 
sich findet. Er mag dabei unwillkürlich und halb¬ 
bewußt empfinden, wie diese Bilder doch zu etwas 
anderem da sind, als die bloße Schaulust zu be¬ 
friedigen : sie sammeln den Blick auf die handelnden 
Personen. Und was diese erleben, erleiden oder 
wirken, davon geben die Vorgänge auf der Bühne 
einen so anschaulichen Begrilf, daß es schwerlich 
jemanden gibt, der aus dem Theater käme, ohne 
die Handlung im großen ganzen verstanden und 
mit Interesse verfolgt zu haben. Man überlege, was 1 

Blätter für Haus- und Kirchenmuiik. 17. Jahrg. 


Grunsky. 

dies heißen will! Das erste, woran Bühnendichter 
zu scheitern pflegen, ist die Kälte des Zuhörers, der 
eine Handlung schwer versteht und immer geneigt 
ist, sie sich auch anders vorzustellen als der Dichter. 
Der zwingende Eindruck, daß die dargestellten 
Dinge nur so und nicht anders Zusammenhängen, 
sich entwickeln, ausgehen können, gelingt den 
I wenigsten Dramatikern. Auch bringen es nicht viele 
I soweit, daß der Zuschauer den sehnlichen Wunsch 
hegt, das Stück noch einmal zu sehen. Ohne diesen 
Wunsch ist es aber verloren. Die Wiederholbarkeit 
der Wagnerschen Dramen ist eine so eigentümliche 
Sache, daß man lange über sie nachdenken kann. 
Wir wollen nur herausgreifen: die Vermeidung des 
offenen Selbstmordes, den Verzicht auf peinliche 
Szenen, das wohltuende Fehlen aller Anspielungen, 
die einen Zuhörer kränken oder verletzen könnten, 
während doch, wenn er die Stücke näher besieht, 
I alle Verhältnisse des wirklichen Lebens berührt und 
I abgebildet sind. Es ist bekannt, daß die Sozialisten 
I das Rheingold für sich in Anspruch nehmen, weil 
sie nicht mit Unrecht glauben, daß Alberich eine 
Art gewinnsüchtigen Unternehmers sei. Bis zu 
welchem Grad von Lebenswahrheit man auf der 
Bühne gehen kann, ohne das Taktgefühl zu ver¬ 
letzen, dafür ist der Schluß des Siegfried-Dramas 
ein merkwürdiges Zeugnis: da ist die Überwindung 
des Weibes geschildert, die schon unzählige Male 
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— aber wie! — behandelt worden ist. Auch Tann¬ 
häuser, die Walküre, Parsifal enthalten Szenen, an 
deren heiklen Spitzen der Zuhörer gar leicht ver¬ 
letzt werden könnte, wenn sie ihm ein minderwertiger 
Dichter vorführte. Es waltet eine Schillersche Rein¬ 
heit auch in den Darstellungen überschäumender 
Leidenschaft; darum kann man das Dargestellte 
immer wieder vertragen und auf sich wirken lassen. 

Zu den starken Eindrücken vom Drama gesellen 
sich beim Hörer, wenn er musikalisch empfindet, 
ebenso bestimmende Wirkungen von seiten der 
Musik Wagners. Man sagt ihr äußerste Schwere 
und Verwicklung nach. Die Erfahrung lehrt, daß 
dies keine Hindernisse sind, um den Neuling ab¬ 
zuschrecken. Mag sie noch so fein geädert sein, 
ihre Gestalt wirkt eben auch in die Ferne. Hätte 
Wagners Ton weit nicht einen gewissen großen Zug, 
wie wäre es je möglich gewesen, daß die vielen 
gänzlich Parteilosen, Uninteressierten an ihr Ge¬ 
fallen und Freude gefunden hätten? Wer ganz in 
Musik lebt, der vergißt nur zu leicht, wie denen zu 
Mute ist, die des Tages Arbeit fern vom Bereich 
aller Kunst hält Gerade diese sind es, von denen 
der allgemeine Erfolg abhängt. Die Schwierigkeit 
besteht darin, ihre Gleichgültigkeit und Schwer¬ 
fälligkeit zu überwinden, einen unter der Asche ver¬ 
steckten Funken anzufachen, bis er zu heller Flamme 
entbrennt Wie oft erlebt man, daß alle Erzeug¬ 
nisse, welche der Fachmann anpreist, keine solche 
Wirkung tun! Bei Wagner lag der Fall umgekehrt: 
die Fachleute der sechziger, siebziger und achtziger 
Jahre glaubten vor ihm warnen zu müssen. Mancher 
Leser wird wohl aus eigener Erfahrung mitsprechen 
können; ich erinneie mich der eigentümlichen, seltsam 
gemischten Empfindungen, mit denen ich zum ersten¬ 
mal Tristan hörte: eingehende Vorbereitungsstudien 
waren immer wieder durchkreuzt worden von wohl¬ 
gemeinten Weisungen, die ganze Musik Wagners 
als eine unsinnige Jugendverirrung abzutun. Aber 
die Aufführung! Sie machte mich zornig über die 
guten Ratschläge, und sie beglückte mich durch 
den Eindruck einer sehr natürlichen Musik, die mir 
genau das zu geben schien, nach was ich gelechzt 
hatte. So wird es noch manchem ergangen sein. 

Es ist schwer zu sagen, worin eigentlich das 
Ergreifende in Wagners Tonkunst liegt; schon weil 
die Sprache, auch wenn uns die bewußte Emp¬ 
findung aufdämmert, nur zögernd ihre Worte her¬ 
gibt, um auszudrücken, was wirklich in den dunklen 
stillen Tiefen der menschlichen Seele vorgeht. 
Gewiß hilft der Klang bei Wagner die ersten 
warmen, wohligen Eindrücke hervorrufen. Er mag 
auch den Wunsch der Wiederholung wecken. Aber 
gerade die Wiederholung pflegt darüber zu ent¬ 
scheiden, ob hinter dem Schein des schönen Klangs 
etwas steckt oder ob die Klangfarbe nur vorüber¬ 
gehend bezaubert hat. Der Klang allein kann die 
Ausbreitung Wagners nicht erklären. Eher dürften 


wir annehmen, daß dem Bündnis von Dicht- und 
Tonkun.st die werbende Macht zukomme. In der 
Tat ist der Vorsprung nicht gering, den Wagner 
durch seine Doppelbegabung etwa vor den Meistern 
der Sinfonie voraus hat. Geht man vor der Musik 
aus, so hat man stets die Handlung zum Kommentar, 
und umgekehrt, die Handlung erregt unsere tiefere 
Anteilnahme durch die mitgehende Musik. Das 
Drama wirkt wie eine gleichzeitige, nicht störende, 
sondern willkommen aufhellende Erklärung der 
Musik: ein Dutzend guter Vorträge über eine 
schwierige Sinfonie richten noch nicht das Gleiche 
aus, wie jener Bund zwischen absoluter Musik und 
anschaulicher Poesie. Meister wie Bruckner werden 
immer hinter Wagner zurück sein, weil die Fülle 
innerer Gesichte nur zur Einbildungskraft, nicht zu¬ 
gleich zum äußeren Auge spricht. Damit muß man 
sich abfinden. Man wird aber jenen Vorsprung 
Wagners nicht mit dem Gefühl betrachten, als sei 
er ungerechtfertigt. Wenn das gleichzeitige Ein¬ 
wirken des Geschauten den Eindruck des Gehörten 
schärft und rasch zurechtweist, so macht sich dieser 
Vorteil, wie der klangliche, nur beim ersten An¬ 
hören geltend. Als Rückschlag bringt die Wieder¬ 
holung den Vergleich zwischen Poesie und Musik: 
man frägt nun, bewußt oder unbewußt, ob diese 
Töne dem Dargestellten würdig entsprechen, ob 
diese Motive auch für sich allein gehört starke Ein¬ 
drücke erzwängen. Dann wird man wohl inne, 
welche Lebenskraft der Wagnerschen Musik als 
solcher innewohnt. Konzertaufführungen sind gewiß 
nicht einwandfrei; aber v as sie feststellen, ist doch 
die wertvolle Tatsache, daß Wagner auch ohne 
Bühne auskommt. Der eine Zuhörer hält sich an 
die plastisch hervortretenden, volkstümlich einfachen 
und klaren Motive und Melodien, der andere emp¬ 
findet Schwung oder Steigerung im allgemeinen 
Zusammenhang, wieder ein anderer fühlt sich be¬ 
rührt durch den kräftigen Wurzelbau der Harmonien, 
die so gar nichts vom glatten Boden des Salons 
verraten, oder lauscht auf den Rhythmus, der im 
Orchester um so gebieterischer waltet, je feiner und 
zarter er in den Singstimmen schwingt. 

Auch das Leben Wagners, mit all den widrigen 
Schicksalen, mit Kampf und Entsagung, Krieg und 
Sieg erregt das teilnehmende Mitgefühl. Es ist 
vieles scheinbar Unvereinbare darin enthalten: der 
Typus des Angehörigen der Boheme, mit Abenteuer¬ 
lust, Mißerfolg, Verkennung, I.eichtsinn, Lebenslust, 
dann der Typus des angesehenen, allgemein ge¬ 
achteten Musikers, der im praktischen Leben das 
Erreichbare anstrebt, fleißig studiert, für seine Ideale 
kämpft; weiter der unzufriedene Politiker, der sich 
von Musik auf Kunst und alle andern Lebensgebiete 
stürzt, mit unruhigem Geiste sich vom Gewöhnten 
überhaupt loslöst; endlich der Freund eines Fürsten, 
auf den Höhen der Menschheit wandelnd, wie 
Goethe. Daß sich Wagner in allen diesen Lagen 
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bewegt hat, ohne sein Ziel aus dem Sinn zu ver¬ 
lieren, daß er bei aller Entfremdung von der Welt 
doch zuletzt sein Bayreuth erschuf und zwar nicht 
etwa mit Hilfe eines königlichen Machtspruchs, 
sondern in langwierig zähem Ringen — das alles 
sichert seinem Namen die menschliche Teilnahme 
auch in fernen Zeiten, die vielleicht noch viel 
nüchterner, skeptischer, glaubensloser, geschäftlicher 
denken als unsere Gegenwart. 

Wir haben versucht, zu skizzieren, was wohl 
die ersten Eindrücke bestimmt, die von Wagner 
ausgehen. Die natürliche Wirkung mächtiger Ein¬ 
drücke ist aber die, daß man sich genauer mit der 
Erscheinung beschäftigt. So entstand unsere weit¬ 
schichtige Wagnerliteratur, in welcher der Meister 
von Bayreuth nach allen Seiten besprochen wird. 
Männer wie Hans von Wolzogen und Chamberlain 
haben gewirkt, um ein bewußtes Verständnis Wagners 
anzubahnen. Nur werden ihre Schriften oft gerade 
von solchen nicht gelesen, die sie am nötigsten 
hätten. Es ist nämlich, so weit auch Wagners 
Ruhm verbreitet ist, mit einem bewußten Verstehen 
noch recht übel bestellt. Wer ins Leben hinein¬ 
sieht, wird beobachten, daß einander vielfach noch 
eine sinnlose Schwärmerei und eine unbegründete 
Befangenheit feindselig gegenüberstehen. Der nor¬ 
male Mensch ist dankbar, wenn man ihm zu besserer 
Erkenntnis verhilft; denn er fühlt sehr wohl, daß 
er dabei gewinnt und sich bereichert. Es muß im 
wirklichen täglichen Leben doch recht vielfach am 
freundlichen Zuspruch, an herzlich wirkender Auf¬ 
klärung fehlen, wenn man, wie es der Fall ist, 
überall den seltsamsten Anschauungen, den un¬ 
natürlichsten Mißverständnissen, auch (es sei nicht 
verschwiegen) einer geradezu unerlaubten Unwissen¬ 
heit begegnet. Offenbar fehlt es an Erziehungs¬ 
stätten für musikalisches Empfinden und Wissen. 
Die Presse könnte günstig einwirken, wenn sie sich 
nicht eingeredet hätte, dem Publikum sei alles aus 
Wagners Leben und Wirken nachgerade bekannt 
genug. Die Gelegenheiten, bei denen man mit 
Einflechtung weniger Zeilen, oder auch nur mit 
angemessenem Ton der Berichterstattung wirken 
könnte, werden unbenützt gelassen. So erfreulich 


also das allmähliche Vordringen Wagners ist, so 
bedauerlich bleibt, daß die tiefere Aneignung der 
Werte, die er darbietet, noch eine sehr unvollkommen 
geleistete Arbeit ist. Wir hätten Wagner schon 
deshalb so nötig, weil er unser Urteil über seine 
Nachfolger klären, schärfen, festigen müßte. Die 
Gegenwart macht nicht den Eindruck, daß ihr Urteil 
in musikalischen Dingen der großen Vergangenheit 
deutscher Musik würdig wäre. Nicht als ob alles 
einerlei Ansicht, einerlei Neigung und Bevorzugung 
haben müßte. Vielheit der Meinungen ist immer 
ein Zeichen gesunder Regsamkeit — wofern es 
wirklich bei Meinungen bleibt. Aber in den modernen 
Kämpfen, auch in den künstlerischen, wird doch 
viel mehr mit Macht und Unrecht, mit Aussperrung 
und Boykott, als gerade mit Meinungen gefochten. 
Der einseitigste Enthusiasmus, die wütendste Be¬ 
geisterung können nicht so viel schaden wie die 
Kampfweise der wirtschaftlichen Gefährdung des 
Gegners. Vergessen wir doch nicht, daß die Kunst 
etwas Edleres ist als die Politik! Daß es sich in 
der Kunst darum handelt, willige Herzen in seine 
Gewalt zu bekommen, mit Gründen und Beweisen, 
mit Leistungen und Taten I Hierin muß uns R. Wagner 
ein Leitstern sein. 

Der Herr Herausgeber dieser Zeitschrift hat 
mich angeregt, auch zu prüfen, was Wagner der 
Zukunft etwa sein werde. Ich fühle mich dieser 
Frage nicht recht gewachsen; denn die Zukunft 
wird wohl anders kommen, als wir uns irgendwie 
vorstellen können. Und deshalb ist es schwer 
zu beantworten, was sie mit Wagner anfangen 
wird. Aber von der Gegenwart läßt sich wohl 
sagen, daß sie gut daran tut, die Kräfte des 
Gemütes zu pflegen, die in Wagners Werken, vielen 
unerkannt, keimen und sprießen. Daß sie die große 
Aufgabe, Wagners Erscheinung zu verarbeiten, noch 
lange nicht gelöst hat. Daß namentlich auch die 
Musik Wagners, die man solange nur von der 
poetischen Seite erfühlte, ihren Formen, ihrem Auf¬ 
bau nach noch nicht so klar erfaßt ist, wie es im 
Interesse wahrer musikalischer Bildung wünschens¬ 
wert wäre. 


über die Strömungen in unserer Musik. 

Kritische Randbemerkungen zur modernen Kunst. 


Von Prof. Dr. Wilibald Nagel. 


II. 

Werfen wir einen kurzen Blick auf die Bühne der 
Gegenwart. Das moderne Theater ist ein so großer 
wirtschaftlicher Apparat, daß seine Lebenskraft zu 
erhalten das Los einer ganzen Künstlerarmee be¬ 
deutet. So erklärt es sich leicht, daß insbesondere 
die heutige Opernbühne vorwiegend vom geschäft¬ 
lichen Standpunkte aus geleitet wird, dem sich der 


künstlerische anzugliedem hat. Wagners Werke 
lassen etwas an Zugkraft nach; man hat sie eben 
zu oft geboten. Vom heiß umstrittenen „Parsifal“ 
werden Goldströme erwartet. In der Theaterpraxis 
wird sich bald zeigen, daß das Werk nicht in den 
Alltagsbetrieb hineinpaßt. Die Veristen Italiens 
und ihre deutschen Nachtreter sind immer noch in 
hoher Gunst, Strauß kommt wegen der ungeheuren 
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Schwierigkeit der Auifuhrung seiner Werke und 
wegen ihrer gewaltigen Kosten für die Durch¬ 
schnittsbühne um so weniger in Frage, als der 
künstlerische Wert seiner Opern mit Recht immer 
mehr angezweifelt wird. Die Versuche, da und 
dort „Festspiele“ zu geben, bedeuten für die Kunst 
selbst nichts. Wie weit sich Kaisers „musikalisches 
Schauspiel“ durchsetzen wird, bleibt abzuwarten. 
Von diesen Dingen muß im zweiten Abschnitte 
dieser Arbeit noch Einiges gesagt werden. 

Der moderne Bühnenbetrieb verwendet mehr 
als einen Rettungsanker, um sich zu halten. Er 
spekuliert auf die plutokratische Eitelkeit durch 
teure Gastspiele, auf Volksvorstellungen, bei denen 
die Masse etwas abwerfen soll, auf den Geschmack 
der großen Menge, die an dem schandbaren Blöd¬ 
sinn der Operette im heutigen Wiener oder Berliner 
Zuschnitte Gefallen findet. Er empfindet nichts 
weniger als aristokratisch. Aber dies demokratische 
Gebahren ist durchaus nicht kunstfördernd, ist es 
ebensowenig wie die Exklusivität der Stellung, die 
die großen Chorvereine im modernen Kunstleben 
einnehmen. Davon später. 

Um zunächst bei der Bühne zu bleiben: vor 
einiger Zeit habe ich Reformvorschläge für den 
Spielplan der Oper veröffentlicht. („Die Musik“, 
Berlin 1912.) Sie wurden von den Delegierten der 
deutschen Goethebünde, denen sie zu Pfingsten 
1912 in Stuttgart vorgetragen wurden, so hoch ein¬ 
geschätzt, daß ich gebeten wurde, bei ihrer Druck¬ 
legung die Bezugnahme auf die deutschen Goethe- 
Bünde nicht zu unterlassen. Und der praktische 
Erfolg? er bestand in zwei Briefen, Anfragen von 
Komponisten. Das ist die heutige Bühnen¬ 

wirtschaft, wie sie leibt und lebt: sie ist von ihrer 
Unfehlbarkeit so durchdrungen, so vom Größen¬ 
wahn besessen, daß sie einem Außenstehenden jede 
Fähigkeit ihrer Bewertung abspricht. Und welche 
Unsumme von Torheit und Unbildung macht sich 
meist in der Leitung unserer Bühnen breit! 

Die betreffenden Vorschläge g^gen von den 
unumstößlichen Tatsachen aus. daß die Theater von 
heute an einer trostlosen Dürre des Spielplanes 
leiden, in ausgefahrenen Geleisen und vielfach unter 
ungenügender Leitung weiter trotten aber nicht 
voranstreben, daß dem immer unwilliger und seltener 
werdenden Publikum abgespielte Werke statt lebens¬ 
fähiger aber unbekannt gewordener geboten werden, 
daß die Meistertaten unserer Großen aus früheren 
Tagen nicht die Berücksichtigung und Ausarbeitung 
erfahren, die ihrer kulturellen Bedeutung entspricht 
und daß endlich die moderne Produktion nicht ge¬ 
nügend gefördert wird. Aus allen diesen und 
anderen Gesichtspunkten ergeben sich einige Thesen, 
in denen u. a. auch die Forderung nach der Nutz¬ 
barmachung der Idee eines einheitlichen Spielplanes 
in der Form von Zyklen wie: Die Spieloper; Mozart; 
Die Romantiker; Die italienische Buffo-Oper; Gluck; 


Gretry; Berlioz; Wagner usw. usw. aufgestellt wurde. 
In Berlin gab es vor einiger Zeit einen Offenbach- 
Zyklus. Das war recht In Darmstadt ist (höchst 
bezeichnenderweise für den die Sachlage kennenden 1) 
die Posse in historische Einkleidung gesteckt wordeti. 
Auch das war aber immerhin etwas, und vielleicht 
dringt, wenn der Wille der Gebildeten wieder ein¬ 
mal etwas beim Theater gelten wird, der Refor¬ 
mierungsgedanke dann auch auf ernstere künst¬ 
lerische Gebiete vor. Daß soviel ideale Gesinnung, 
wie sie sich in der neuerlich gegründeten Gluck- 
Gesellschaft offenbart, bis dahin nicht verpufft sein 
möge, bleibt herzlich zu wünschen. 

Die Bühne von heute ist keine ästhetische Bil¬ 
dungsanstalt mehr. Sie wird es auch vorläufig 
nicht mehr werden. Aber die heute allmächtige 
Bewegung, die den gebildeten Mittelstand geradezu 
planmäßig von ihr fern zu halten strebt und die 
Bühne dem blasierten Snobismus und der Pluto- 
kratie in erster Linie ausliefert und dem „Volke“ 
Gnadenbrocken zuwirft — sie sollte gründlich unter¬ 
bunden werden. Um einen Ausgleich der Neigungen 
der verschiedenen Menschenschichten wird es sich 
immer und überall handeln; das hat auch schon 
Goethe^ ein idealer Bühnenleiter, erkannt. Aber 
daß das gebildete, nicht reiche Publikum seine An¬ 
sprüche an stilreine Aufführungen der besten Werke 
mehr und mehr zurückschrauben soll, ist und bleibt 
ein Skandal, der dadurch nicht wett gemacht wird, 
daß einzelne Bühnenleiter für die künstlerische 
Kultur gegen den Theaterschlendrian und die äußere 
Mache arbeiten. Lebte Wagner noch, er könnte 
heute noch in ganz anderer Weise, als er es seiner 
Zeit tat, gegen das Theater und sein Publikum 
wettern! Aber auch das würde nichts nützen, wie 
aller Idealismus nichts hilft, wenn es sich um ,,das 
Geschäft“ handelt und um niedrige Neigungen, die 
die Zeit und ihre Art gezeugt haben. 

Wer die Dinge oberflächlich prüft, könnte freilich 
auf den Gedanken kommen, unserer Zeit sei das 
Gewissen dafür geschärft worden, daß die Kunst 
auch eine soziale Aufgabe zu erfüllen habe. Das 
ist aber nicht der Fall trotz allen Volksvorstellungen 
und billigen Konzerten. So lange das Volk vom 
Genüsse echter Kunstwerke wie der Oratorien aus¬ 
geschlossen und auf die Ramschware der üblichen 
Männerchor-Konzerte beschränkt wird, können wir 
nicht von künstlerischer Kultur sprechen. Der 
oder jener sagt wohl: „Die Massen sind für höchste 
Genüsse gar nicht reif, sie will solche auch gar 
nicht.“ Das erste mag zum Teil ja richtig sein; 
aber daraus folgt noch nicht, daß die Masse nicht 
zu ihnen erzogen werden könnte. Und das letztere 
ist durchaus falsch, wie jeder bestätigen wird, der 
einmal den Andrang zu freien Aufführungen Bach¬ 
scher Kantaten und des Brahms sehen Requiems 
erlebt oder den Eifer gesehen hat, mit dem sozia¬ 
listische Arbeiter-Sängervereine sich ihren Auf- 
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gaben widmen; nicht aus agitatorischen Gründen, 
nein, vielmehr aus einem dem Menschen angeborenen 
Bedürfnisse nach Kunst. Befriedigt das Recht der 
Menschen auf Kunst! Das ist eine Forderung, die 
denen immer mächtiger entgegen tönt, die das Heft 
in Händen haben. 

Dilettanten-Kunst, wir verdanken ihr viel. 
Ohne sie bekämen wir die Meisterwerke der Chor¬ 
komposition nicht zu hören. Aber bei diesen bleibt 
es ja nicht immer: wir kennen den Weg, den das 
Männerchor wesen genommen hat, einen Weg, auf 
dem der Kunst nicht durchaus Heil geschah. Und 
auch ein ethisches Manko wurde durch ihn bedingt: 
im Gefolge dilettantischen Kunsttreibens ergeht sich 
allzu leicht ihre böse Überschätzung. Gleichgültig 
ob es sich um Chorgesang, um solistische Be¬ 
tätigung oder um Theaterspiel handelt. Der innere 
Zwang, der zu ihm führen kann, soll nicht ver¬ 
kannt werden, nicht der Idealismus, der sich an 
Schillers „Teil“ aufrichtet. Aber im Laufe der Zeit 
beginnt etwa das geschäftliche Interesse an derlei 
Spiel zu überwiegen, es entstehen Konkurrenz- 
Unternehmungen, üble patriotische Dichtung und 
Weise macht sich breit, die Presse wird für allerlei 
dilettantische Kunstfexerei in Bewegung gesetzt. 
Ich denke an gewisse theatralische Aufführungen 
in der Schweiz, wo derlei Dinge zuweilen geradezu 
einen öffentlichen Unfug bedeuten, der mit Kunst 
aber auch nicht das allermindeste zu tun hat. Man 
sollte nicht sagen, daß allen solchen Dilettanten- 
Spielen niederer Art nicht entgegen getreten werden 
dürfe, weil die Veranstalter es doch gut meinten; 
man sollte vielmehr den großen Schaden, der der 
ernsten Kunst dadurch geschehen kann, betonen 
und deswegen Front gegen die Auswüchse des 
Dilettantismus machen. Er ist recht und zu loben, 
wenn er sich ferne von der breiten Öffentlichkeit 
betätigt- Verlangt er Berücksichtigung durch die 
Presse, so zeigt er bereits das Zeichen schlimmster 
Entartung. Es ist aber, wie gesagt, nicht nur das 
Theaterspiel, das hier genannt werden muß. Vor 
einigen Wochen lais ich das Programm eines Züricher 
Kirchen-Konzertes, das ein Dilettanten-Verein gab. 
Nummer so und soviel war die Ouvertüre zu 
,,Zampa“!! Das der betreffende Pfarrer oder der 
Kirchenvorstand den Leuten die Kirchentüre hätte 
vor der Nase zuschlagen müssen, wäre das mindeste 
gewesen, was zu erwarten war. Er ließ es aber 
hübsch bleiben. Bekämpfe man das Kino-Unwesen, 
soviel und so heftig man wolle, aber vergesse man 
derlei Dinge nicht: sie richten mehr Schaden an. 

Allmählich ist es ja auch dem hinterwäldle¬ 
rischesten Pädagogen klar geworden, daß es bei 
dem bloßen Bekämpfen solcher infamen Auswüchse 
der öffentlichen Kunstpflege nicht bleiben kann. 
Aber der aufdringliche, marktschreierische Unver¬ 
stand ist nicht leicht von seiner herrschenden Stelle 
zu entfernen. Pfarrer und Lehrer wie auch prak¬ 


tische Künstler und Redner müssen für den Kampf 
gewonnen, das beste muß vorgeführt, ihm langsam 
eine Stätte im Herzen des Volkes vorbereitet werden. 
Können und Takt sind dazu nötig; wer mit philiströser 
Breite und doktrinärer Pedanterie an die Aufgabe 
heran tritt, hat von vornherein verspielt. Auch mit 
guten Wanderbühnen wäre etwas zu erreichen. 

Frankreich kennt sie, in Deutschland hat sich 
das System von Städtebund-Theatern wohl bewährt. 
In der Schweiz kennt man es noch nicht. Dafür 
erblühen neben den vielen dilettantischen Theater¬ 
spielen die Aufführungen auf der Freilicht-Bühne. 
Eine glorreiche Idee! Da hatte man Vorbilder aus 
Weimars klassischen Tagen, da ließ irgend eine 
herrliche Abendbeleuchtung, als gerade ein Spiel 
im Freien auf geführt wurde, den Wunsch nach 
Wiederholungen aufkeimen. Weil man diese 
„poetische Stimmung“ des Augenblickes besonders 
lebhaft empfand.... 

Stimmungskunst — ein übles Ding! Eine rechte 
und echte romantische Nebelheimerei eines unklaren 
Gefühlsdusels! Mag das Werk zum Teufel gehen, 
wenn uns nur etwas daran in Stimmung versetzt... 
Eine herrliche Maxime fürwahr! Stimmung schufen 
einst in Darmstadt bei der Aufführung des ohne 
Orgel und uminstrumentiert (!) wiedergegebenen 
Bachschen Weihnachts-Oratoriums riesige Tannen¬ 
bäume mit elektrischen Lichtem, Stimmung ergreift 
uns, wenn wir in Vindonissa auf dem für historisch 
erklärten Boden einer alten Arena (!) „Tasso“ oder 
„Hero und Leander“ sehen, Stimmung war da, als 
in Darmstadt Halevy’s „Jüdin“ gegeben wurde und 
die in des Himmels heiterer Bläue an den Soffiten (!) 
befestigten Guirlanden sich zum Dome und — zum 
Hause des Juden in fröhlicher Unschuld hinüber 
rankten. Ja, ja, es gibt auch Stimmung, w^enn der 
Protz sich unterm Weihnachtsbaum auf dem Gram¬ 
mophon „Stille Nacht, heilige Nacht“ Vorspielen 
läßt . . . Auch sonst reißt man mit kaum zu über¬ 
bietendem Ungeschicke Werke aus dem Böden, in 
dem sie wurzeln, und verpflanzt sie in ein unpassendes 
Erdreich. Leider macht die Presse da nur selten 
Front. Ich erinnere mich der Aufführung einer 
Komposition G. GahrielVs in der Bearbeitung für 
Männerchor. Derlei ist an und für sich nicht a priori 
abzulehnen, wenn die äußere Art der Wiedergabe 
eine andere ist, als sie in diesem Falle war. Gewiß: 
an sich gibt es keinen heiligen Ort. Erst die Weihe 
des Priesters macht die Kirche zu einem solchen. 
Keine künstlerische Schöpfung solite auf irgend eine 
Stelle zur Aufführung beschränkt bleiben. Aber 
ein Werk, das ganz und gar einen kirchlichen Zug 
aufweist, das Halbdunkel des Domes, Abgekehrtheit 
vom Lärm des Tages und der Mode verlangt, erträgt 
den Apparat eines modernen Konzertes nicht, ohne 
zur Parodie zu werden. Gabrieli’s Musik und elegante 
Fracks, tadellose weiße Hemdbrüste, elektrische 
Lampen und ein gestikulierender Kapellmeister — 
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derlei taugt nicht zusammen und kein Musiker von 
Geschmack und Bildung sollte einen solchen unästhe¬ 
tischen Unfug raitmachen. 

Wenden wir uns zur Betrachtung der die 
schaffende Kunst beherrschenden Einflüsse. Auch 
hier kann nicht alles gesagt werden, da der Einzel¬ 
heiten zu viele sind. Es ist im Grunde genommen 
absonderlich genug und spricht nicht gerade zu¬ 
gunsten der heutigen Musikschrifstellerei, daß ihre 
Ausführungen in den Tagesblättern, soweit sie sich 
überhaupt auf den Stil in der Musik einlassen, im 
Publikum wenig Wurzeln schlagen. Das ist ja im 
Grunde die einzige Quelle, aus der dies sich Be¬ 


lehrung in ästhetischen Fragen schöpft, denn die 
rein wissenschaftliche Literatur kommt für die All¬ 
gemeinheit nicht in Frage und von den populär 
wissenschaftlichen Arbeiten finden nur die Absatz, 
die bekannten Größen gewidmet sind oder irgend 
einer Sensation nachgehen. Oder suchten die Leser 
der Tagesblätter am Ende überhaupt keine Be¬ 
lehrung? Man möchte es fast annehmen: der Kritiker, 
der nach dem Herzen seiner Klientele schreibt, 
deren Urteil sich im Kafteekranz oder den Gesell¬ 
schaftskreisen bildet, wird in den Himmel gehoben; 
wer „anders“ schreibt, und hätte er die schlagendsten 
Gründe für sich, wird in Grund und Boden verdammt. 


über das Kantorenwesen. 

Von Adolf Prtimers. 


1 . 

Was der Name Cantor (lateinisch) oder Cantore 
(italienisch) besagt, erklärt Johann Gottfried Walther 
in seinem „Musikalischen Lexicon‘‘ (Leipzig 1732) 
wie folgt: „Cantor bedeutet erstens jeden Sänger 
überhaupt; zweitens diejenige Person insonderheit, 
welcher bey einer Kirche das Singen anbefohlen ist, 
oder einen Vorsänger, der daselbst den Gesang 
anfängt und damit aushält; denn in der ersten 
Kirche hatte man keine absonderlichen Sänger, 
sondern es fieng an, wer konte. Nach der Zeit 
nahmen sichs die Geistlichen an, welches aber ge¬ 
ändert ward; und weil einer oder der andere über 
dem Singen etwas versehen hatte, so wurden her¬ 
nach absonderliche Cantores angeordnet. Endlich 
kam Papst Gregorius und richtete eine absonderliche 
Scholam Cantorum an, darinn die Kinder im Lesen 
und Singen recht informirt wurden, dergleichen 
nachgehends nicht allein zu Rom, sondern auch 
an andern Orten aufkamen. Siehe Schöttgens 
Antiquitäten-Lexicon. Der Herr du Cange sagt in 
seinem Glossario, es wäre obgemeldte Veränderung 
deswegen getroffen worden, weil man bey Bestellung 
der Diaconorum mehr auf ihre Stimme als auf ein 
exemplarisches Leben gemeiniglich gesehen hätte. 
Nunmehro, da in vielen Städten die Kirchen-Music 
und deren Direction den Cantoribus aufgetragen 
ist, solten sie auch, nebst einer guten Stimme, billig 
die Composition, wo nicht ausnehmend und im hohen 
Grad, doch so viel verstehen, daß sie die von andern 
Componisten überkommende und durch vieles Ab¬ 
schreiben öffters verfälschte Arbeit wenigstens 
rectificiren, demnach eine richtige Partitur führen 
und aus solcher die vom Auctore in ein Music-Stück 
gelegte Harmonie wiederum in General-Baß bringen 
und durch Ziefern accurat andeuten können. Denn, 
so lange ihnen dieses; und den Organisten die 
Allwissenheit mangelt, kan auch unmöglich eine 
gute wohlklingende Music zu hoffen seyn. In 
Thüringischen Flecken und theils Dörflern, wo 


zweene Schul-Diener sind, heißet der, so die Music 
besorget und die Choräle singet: Rector und Schul- 
Meister, und der Organist gemeiniglich Cantor. 
Sonsten lehret uns Boöthius den Unterschied 
zwischen einem Cantore und Musico in folgenden 
cap. ult. lib. I de Musi ca befindlichen Worten: 
Cantor ille est, qui harmoniacae rationis expers et 
a musicae seientiae intellectu sejunctus famulatur, 
nec quiequam affert rationis; is autem Musicus 
est, qui ratione persensa canendi seientiam non 
servitio operis, sed imperio speculationis assumit. 
Cantor nec discernens Musicam, hec dijudicans, 
vocem suam flectere quidem, elevare ac deprimere 
novit per phthongos et intervalla; sed musicum 
systema, variamque modorum ordinationem prorsus 
ignorat. Musicus ordinat et componit cantum, 
scitque eorum quae cantantur rationem reddere.‘‘ 
Was ein Kantor und Organist eigentlich sei, 
sagt Mattheson in der Vorrede zu seiner „Musi¬ 
kalischen Ehrenpforte“. „Ein Cantor ist ein musik¬ 
gelehrter Kirchen- und Schulbedienter, der die 
Jugend, ordentlich-bestellter Weise, in guten Anfangs- 
Gründen, absonderlich aber in der Singekunst 
unterrichtet, der Composition wohl erfahren seyn, 
die Kirchenmusik bestens besorgen und derselben 
vorstehen muß: zum Lobe des Höchsten, zur Er¬ 
bauung der Gemeine und rühmlicher Erziehung der 
Schüler. Es gibt auch Ober - Cantores und Ober- 
Organisten. Ein Organist, ist ein kunstreicher 
Kirchen-Diener und starcker Clavierspieler, der die 
Composition versteht, Choralgesänge mit ihren Vor¬ 
spielen, Fugen und allerhand geziemend-angenehmen 
Veränderungen auszuzieren, zu Figuraistücken aber 
den Generalbaß fertig und rein zu schlagen weiß: 
zum Preise des Allmächtigen und zur Andacht¬ 
erweckung der Zuhörer.“ 

Sind nun aber die Kantoren und Organisten 
Leute, welche die Komposition „wohl verstehen“, 
so soll uns Wolffgang Caspar Printz darüber be¬ 
lehren, was zu damaligen Zeiten ein Komponist 
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alles wissen mußte. In Printzens ,, Dritter curiösen 
Musicalischen Wissenschaft und Kunstübung“ heißt 
es folgendermaßen: ,Jn der Theologia muß er 
soviel verstehen, daß er, wan ihm ein Text zu 
componiren vorkommet, wisse, ob derselbe mit der 
heiligen SchrifFt und denen libris Symbolicis über¬ 
ein treffe oder ob ein subtiles Ketzer-Qifft 
darinnen verborgen sey. In Philosophia müssen 
ihm fast alle Disciplinae bekant seyn: denn in der 
Metaphysica muß er wissen, was sei Ens, Existentia, 
Essentia, Causa, Unitas, Multitudo, Identitas, Di- 
versitas, Totalitas, Partialitas, Aequalitas,Inaequalitas, 
Similitudo, Dissimilitudo, Ordo, Bonitas, Oppositio, 
Compositio, Perfectio, Actus, Potentia, Accidens, 
Quantitas, Qualitas usw. In der Physica muß er 
eine zimmli che Wissenschafft haben de Corpore, 
Aere, Sensibus, Sono, Motu, Statu, Loco, Tempore 
und vielen anderen Dingen. In Mathesi pura 
soll er Arithmeticam fast vollkomm entlieh verstehen, 
und Geometriam gutentheiles. Er muß ferner 
seyn ein Logicus, auff daß er, was er statuiret, 
defendiren könne; ein Ethicus, auff daß er wisse, 
die Tugendliche Texte zu erwehlen und die 
Aergerlichen zu verwerffen. Und dergleichen 
muß er noch viel wissen!“ 

Was würden wohl unsere heutigen Komponisten 
und Komponaster sagen, wenn sie dieses Pensum 
zu erledigen hätten, um das Reifezeugnis zum Ton¬ 
dichter zu erlangen? Die armen Kantoren von 
dazumal aber wurden darüber examiniert. Ja, man 
griff selbst zu listigen Spitzfindigkeiten, um dem 
Bewerber eine Falle zu stellen. Als sich Matthias 
Weckmann 1654 um die vakante Organistenstelle 
an der St. Jakobikirche in Hamburg bewarb, waren 
drei Kandidaten und fünf Kantoren und „der be¬ 
rühmte Violinist“ Johann Schope als „Kunstrichter‘‘ 
Es wurde ihm „ein verkehrtes Thema 
primi et tertii Toni zusammen aufgegeben, welches 
er aber, zu jedermanns Verwunderung, glücklich 
auseinanderwickelte. Hernach ward ihm eine 
Motete vorgelegt, solche aus dem bloßen General- 
Baß auf 2 Clavieren zu variieren. Noch war man 
damit nicht zufrieden; sondern der vollkommene 
Generalbaß mußte sich auch noch zeigen. Also 
legte ihm Schope, der hamburgische Raths-Musikant, 
eine Sonate vor, worin der Fallstrick so ge- 
stellet war, daß Schope mit Fleiß, um Weckmann 
verwirret zu machen, einen Tackt überhüpffte. Diser 
aber merckte es alsobald, hielt mit der rechten Hand 
inne und rief Schopen zu: ,Der Herr verfehlt 
einen Takt!‘ Schope wurde selbst hierüber be¬ 
st ürtzt und beschämt, zeigte Weckmann in der 
Partitur eine Stelle, da sie beide wieder anfingen 
und es vollführten.“ 

Einem anderen Kantor gab man acht Gesänge 
auf, „selbige mit unterschiedenen Veränderungen 
(Variationen) ex tempore durchzuführen“. Es folgte 
eine Prüfung im Generalbaß und in der Kirche eine 


Aufführung seiner Kompositionen. Dann wurde er 
„von einem vornehmen Königlichen Minister 
auf die Probe gestellet und mußte auf dessen 
Wohnzimmer innerhalb zwo Stunden eine 
Ouvertüre und deren Suite mit zwo Flöten 
und dem Baß verfertigen“. Mattheson sagt 
daher mit Recht: „Die heutigen Cantores (1740) 
sehen aus diesem Bericht und aus andern Bei¬ 
spielen, wie wacker sich ihre Vorweser im 
Amte getummelt und was es für Musici eruditi 
gewesen, eh sie zu ihrem Besitz gekommen 
sind oder Beförderung erlanget haben.“ 

Dabei war das vielseitige und schwere Amt de.s 
Kantors nicht ohne Bitternisse und Zerwürfnisse. 
Mattheson macht in der Lebensbeschreibung eines 
Kantors die Bemerkung: „Es ist also heuer nicht 
neu, daß Cantor und Organist in einer Stadt mit 
einander über dem Fuße gespannet sind.“ Größere 
Reibungen gab es noch mit den Geistlichen, den 
Schulrektoren und dem Balgentreter (Calcant). In 
Forkels „Musikalisch - kritischer Bibliothek 1779“ 
Band III wird eine derartige Anekdote erzählt: 

„Ein Bälgentreter hatte seinem Amte an einer 
gewissen Kirche schon seit 40 Jahren treulich 
vorgestanden und wußte aus langer Erfahrung 
beynahe, wie vielmal er zu einem jeden Liede 
treten mußte. Nun geschah es, daß der Organist 
starb und ein anderer an seine Stelle kam. Mit 
diesem hatte der Bälgentreter immer Streit, weil 
er ihm vorwarf, daß er nicht geschwinde genug 
trete, und besonders einmal, beym Spielen des 
„Glaubens“, er es so schlecht gemacht haben 
sollte, daß ihn der Organist verklagte. Als sie 
nun mit einander vor dem Consistorio erschienen, 
und der Organist seine Klage vorgebracht hatte, 
sagte der Calcant darauf: „Meine hochgebietende 
Herren, ich weiß garnicht, was der Herr Organist 
will; ich bin nun schon so lange Jahre Bälgen¬ 
treter, daß ich gewiß besser weiß, wieviel Wind 
zum Glauben gehört, als er.“ Hier bewahrheitete 
sich, was die Bälgentreter so gern der Organisten¬ 
zunft zuriefen: „Ohne mich könnt Ihr nichts tun!“ 
Der größte aller deutschen Kantoren, Johann 
Sebastian Bach, hatte sich schon als junger Mensch 
den Zorn der Ratsherrn zugezogen, weil er auf der 
Orgel zuviel „figuriere“. Das Thomaskantorat in 
Leipzig war für ihn weit mehr noch eine einzige, 
große Geduldsprobe, denn der Rat erschwerte und 
verkümmerte ihm sein Amt in jeder Weise. Erst 
als J. M. Geßner Rektor wurde, trafen die Gegen¬ 
sätze nicht mehr so scharf aufeinander; neue Miß¬ 
helligkeiten brachen aber wieder mit dem Rektor 
Ernesti aus, der sich zwei volle Jahre mit Bach 
befehdete. Erwägt man einerseits die Überlegene 
Macht des allgewaltigen Konsistoriums, andererseits 
Bachs Ärger mit den wilden und teilweise un- 
talentierten Chorknaben, erwägt man ferner, daß 
Bach außerhalb seiner Kantoratspflichten in Quarta 
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und Tertia wöchentlich fünf Stunden Latein zu 
geben hatte, welche er später gegen jährlich fünfzig 
Taler an den Magister Pezold abgab, so begreift 
man, daß nur der Gedanke an seine zahlreichen 
Kinder, denen er die günstige Gelegenheit der 
Leipziger Lehranstalten einschließlich Universität 
nicht entziehen wollte, ihn an Leipzig fesselte. 
Jedenfalls gehörten ganz außerordentliche Nerven 
dazu, das Kantorenamt zu verwalten, Privatschüler 
heranzubilden, die eigenen Söhne zu tüchtigen 
Künstlern zu erziehen und bei all diesem aufreibenden 
Trubel noch Kräfte und Zeit zum Komponieren 
und Kopieren jener Monumentalwerke zu finden, 
deren Studium allein ein Menschenalter erfordert. 

Nicht besser erging es dem „Vater Doles“, wie 
Mozart den zweiten Nachfolger Bachs zu nennen 
pflegte. In Freiberg (Sachsen) saßen über ihm 
Superintendent, Bürgermeister und Stadtrichter zu 
Gericht. 

Aber noch erbitterter war die Fehde zwischen 
Doles und dem Rektor Biedermann. Doles hatte 
ein Singspiel komponiert, dessen Aufführungen ins¬ 
gesamt fünfzehnhundert Taler eintrugen. Der auf 
Gewinn bedachte Rektor bot seinem Kantor 30 Taler 
an, für die jener ihm das Singspiel „mit allen 
Rechten“ überlassen sollte. Doles lehnte dieses 
Anerbieten ab, und das erboste den Rektor so, daß 


er eine Schmähschrift gegen die Musiker verfaßte. 
Diese Schrift war das Signal, um alle musik¬ 
literarischen Federn in Bewegung zu setzen und 
den Rektor gehörig ins Feuer zu nehmen. Er 
wurde denn auch für seine kleinliche Rachsucht 
und niedrige Gesinnung arg zerzaust. 

Schlimmer noch erging es dem Braunschweiger 
Yi.zxi\,ox Pancraz Crüger (1546—1614), welcher öffent¬ 
lich von den Kanzeln herab gescholten, vom Abend¬ 
mahl verwiesen und zuletzt gar aus dem Dienste 
gejagt wurde, weil er die Solmisationssilben „ut re 
mi fa sol la si“ in „a b c d e f g“ verändert hatte. 
Es war früher Sitte, Reformen und Neueinführungen 
auf dem Gebiete der Musik zu ahnden; so wurde 
der Genfer Psalmendichter Loys Bourgeois mit 
einem Tage Gefängnis bestraft, „wegen eigen¬ 
mächtiger Einführung neuer Psalmen-Melodien“! 

Es ist daher begreiflich, daß die Akten über 
den Dresdner Kreuzschulkantor Michael Lohr 
(1591 —1654) Jnit Genugtuung berichten, daß unter 
seiner Leitung „keine Reibungen, Klagen und 
Störungen'* vorkamen, die bei den übrigen Kantoren 
stets eine Quelle des Mißvergnügens waren. Dabei 
wurde das Dresdner Kantorat noch kurz vor Lohrs 
Berufung von der 3. Lehrerstelle auf die vierte 
herunter gesetzt! 
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Nuove musiche. 

Von Franz Rabich. 

Der Verlag Breitkopf und Härtel hat des 2. Bandes 
2. Teil des Handbuchs der Musikgeschichte von Hugo 
Riemam zur Besprechung vorgelegt. Er beschäftigt sich 
mit der Monodie des 17. Jahrhunderts und der Weltherr¬ 
schaft der Italiener mit jener lebendigen Anschaulichkeit 
in Wort und Beispiel, die ein Erfordernis der besten heutigen 
Musikschriftstellerei ist, und mit der Selbständigkeit des 
Urteils, die man von ihm als einer Zusammenfassung 
eigenster Studien Riemanns erwartet. Die Leser der 
Blätter haben wiederholt Gelegenheit gehabt, in Riemanns 
Werkstatt zu schauen, so in den Artikeln „Liedkunst im 
15. Jahrhundert'* (XIV, S. i), „Verloren gegangene Selbst¬ 
verständlichkeiten der Musik des 15. und 16. Jahrhunderts“ 
(XI, S. 4 u. 21, auch als Sonderdruck erschienen!), „Gesangs- 
kammerrausik mit obligater Instrumentalbegleitung im 
I. Drittel des 17. Jahrhunderts“ (XII, S. 49). Aber auch 
andere Arbeiten haben die Leser unterrichtet, wie schwierige 
Probleme die Forschung gerade hinsichtlich der Musik 
insbesondere des 16. und des Anfangs des 17. Jahrhunderts 
zu bewältigen bestrebt ist. Ich will hierzu auf Scherings 
Artikel: „Das von Instrumenten begleitete deutsche Solo¬ 
lied im 16. Jahrhundert“ (XVI, S. 53) und „Wittenbergische 
Figuralmusik zur Zeit Luthers“ (XVI, S. loi) verweisen. 
Wer diese Artikel nochmal liest, wird vor allem darüber j 
klar werden, dafs die Forschung jetzt zu ergründen sucht, 
bis zu welcher Zeit zurück unser musikalisches Empfinden 
die musikalischen Genüsse der Väter versteht. Riemann 


ist einer der ersten gewesen, der da, wo die Ausdeutung 
der Niederschriften für uns Unmusik ergab, Lösungen zu 
finden versuchte, die jene Produkte lebendig werden liefsen. 
Auf diesem Wege hat er dann auch in der „Nuove musiche“ 
Caccinis noch heute ansprechende Kompositionen gefunden, 
einem Werke, über das die Leser der Blätter ein Aufsatz 
im Band XV, S. 91 erstmals unterrichtet hat. Dr. Eugen 
Schmitz gibt dort die bisher herrschende Ansicht wieder 
und wenn er auch im Eingang sagt, es sei die Nouve 
musiche das an der Spitze des modernen Solostils stehende 
Werk, so lassen seine Ausführungen doch deutlich erkennen, 
dafs ihm jede Fühlung mit dem Inhalt fehlt. Wie anders 
mutet das Werk an in der Beleuchtung Riemanns in dem 
eingangs genannten Buche!') 

Mit ein paar Worten werden wir in den Kreis des 
Giovanni Bardi eingefübrt, in dem Peri und Caccini die 
ersten Anregungen zur Schöpfung einer Oper empfingen. 
Das Wesentliche ist die Verwendung des Sologesanges, der 
jedoch noch keine Scheidung von Rezitativ und Arie kennt, 
sondern ein Mittelding beider Formen darstellt. „So wie 
die Verhältnisse tatsächlich liegen, fehlt den ersten musik¬ 
dramatischen Versuchen in Wirklichkeit das, was man 
irrtümlicherweise gewöhnlich als ihre Haupteigenschaft 
hinstellt, das eigentliche Rezitativ, und ist vielmehr alles 
von Anfang bis zu Ende mehr oder weniger arios gehalten. 
Darüber darf man sich nicht durch den früh neben 
i ,rappresentativo' in Umlauf gekommenen Namen ,recitativo' 

*) Es enthielt natürlich sehr viel mehr als nur eine Erörterung 
des stilo rappresentativo. 
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für den neuen Stil täuschen lassen/^ Wie so oft in der 
Geschichte ist die wesentlichere Folge eines Schrittes etwas 
anderes gewesen als das Beabsichtigte. ,,Man darf sich 
offenbar, um den Anfängen des neuen Stils Gerechtigkeit 
widerfahren zu lassen, garnicht auf den Standpunkt stellen, 
den das spätere Rezitativ gibt; vielmehr mufs man dessen 
Herausbildung als etwas Besonderes fassen, das als wichtiges 
Ferment neu hinzutritt. Zunächst ist es den Florentiner 
Reformatoren gar nicht um einen Sprechgesang in 
diesem freilich erst das wirklich Neue für die Folgezeit 
bedeutenden Sinne zu tun, sondern vielmehr nur um einen 
Sologesang, der möglichst in das Detail der Aus¬ 
deutung des Textes eingeht, um einen in jedem 
Moment spezifisch ausdrucksvollen Gesang also und 
nicht um einen nur korrekt deklamierenden.*' Während 
jahrhundertelang der Gang der Singstimmen nicht durch 
den Text, sondern den Kontrapunkt bestimmt wurde und die 
Originalkomposition für Einzelstimme — abgesehen etwa 
von Volksliedern — nicht gepflegt wurde, wandte man ihr 
sich gerade der Texte wegen jetzt wieder zu. 

Zugleich beginnt eine Höherwertung der Harmonie. 
Nicht nur, dafs die Harmonielehre begründet wird, der 
Geschmack am Zusammen klang entwickelt sich weiter, das 
harmonische Raffinement tritt in die Erscheinung, man 
„sucht frappante Harmoniewirkungen und stellt sie in den 
Dienst des musikalischen Ausdrucks in einer Weise, die 
direkt das Interesse von dem imitierenden Satz ablenkte 
und den Begriff der Harmonisierung einer Oberstimme als 
etwas sozusagen ganz neues in die Kompositionspraxis 
einführte". 

Dies sind die wichtigsten Vorbemerkungen Riemanns 
zur Besprechung der Nuove musiche, die mit einer ein¬ 
gehenden Untersuchung der rhythmischen Struktur beginnt 
und an der Hand sehr ausführlicher Notenbeispiele aufweist, 
wie weitgehende Bedeutung alsbald der Text für den 
Komponisten gewonnen hat. Das Weitere mufs ich nun 
freilich der Lektüre des hervorragend lehrreichen und doch 
allgemein*verständlich geschriebenen Riemannschen Buches 
überlassen, zu der ich nachdrücklichste Anregung geben 
wollte. 

Doch nicht nur das war die Absicht dieser Zeilen. Er¬ 
gibt sich nicht ein interessanter Vergleich mit Erscheinungen 
der Gegenwart? Auch bei unsern Komponisten spielt das 
Wort eine Rolle, wie lange nicht. Zahlreiche Kompositionen 
untermalen in Überspannung des Grundgedankens der 
Prograrammusik jede Einzelheit des Textes, und dabei ist 
insbesondere das harmonische Raffinement zu einer Be¬ 
deutung gelangt, die seinem Werte nicht entspricht. Das 
Wort und was es vermittelt, Begriffe, Vorstellungen sind 
in solchen Werken nicht nur Ausgangspunkte der Kom¬ 
position. Sie sind da die einzige Triebkraft, welche die 
Eiündung des Schaffenden bestimmt. Hier aber ist eine 
ständige Gefahr vorhanden. Denn die Musik will ihre 
Gesetze und Triebkräfte letzten Endes aus dem Gefühl 
des Schaffenden empfangen. Ihr ist die Erweckung von 
in Worten erschöpfbaren Gedanken Nebensache, sie neigt 
nicht zur äufsersten Bestimmtheit konkreter Vorstellungen. 
Und diese Gefahr ist nicht selten schon Wirklichkeit ge¬ 
worden. Erst dieser Tage wieder las man von einem 
Werke Hauseggers und von dem Werke eines in seiner 
Heimat angesehenen Engländers, in denen die Kraft der 
Erfindung erstickt sei durch die sklavische Anklammerung 
an den dichterischen Vorwuif. 


Uod neues Leben blQht .... 

Von Walter Dahms. 

Das Berliner Operngetriebe gewinnt an Reiz. Während 
die Kurfürstenoper bemüht ist, unter Assistenz illustrer 
Gäste (d'Andrade, Eva v. d. Osten, Maria Labia, Jean 
Nadolovitsch) eines anständigen Todes zu sterben, während 
die Königliche Hofoper in einer Neueinstudierung des 
„Ring der Nibelungen" (bisher „Rheingold" und „Walküre") 
alle Künste ihres fabelhaften Reichtums an Kräften und 
Requisiten spielen läfst, übernimmt das Deutsche Opern¬ 
haus tatkräftig und wagemutig die Führerschaft ins Neu¬ 
land der zeitgenössischen Produktion. Um Berlin aus dem 
musikalischen (oder unmusikalischen) Hinterwäldlertum zu 
retten!! Gott sei dank! Man kann sich denken, dafs es 
für den Musikfreund oder gar für den Musiker, der doch 
in Fühlung mit seiner Zeit stehen soll, nicht angenehm ist, 
mehr als drei Viertel der guten modernen Opernproduklion 
nur vom Hörensagen oder aus Zeitungsberichten zu kennen. 
Lebt man dazu in Berlin’ als Zeitgenosse, als Mitsucher 
nach neuen Kunstidealen, um alle Ereignisse sich in der 
Provinz abspielen zu sehen? Wo man doch Anteil an allem 
nehmen möchte? Verkehrte Welt! Doch es scheint anders 
zu werden. 

Das Deutsche Opernhaus konnte in einem Zeitraum 
von zwei Wochen zweimal zu Erstaufführungen einladen. 
Da war zunächst als besonderes Ereignis die Uraufführung 
in deutscher Sprache von Puccinis Oper „Das Mädchen 
aus dem goldenen Westen". Puccini hat dieses Werk 
für Amerika geschrieben. Dadurch schon konnte es uns 
verdächtig werden. Und wirklich es hält, was sein Titel 
verspricht. Ein Kinodrama mit Revolverschiefsen, Lynch¬ 
justiz, Liebesraserei, Kartenspiel um Leben und Tod. Mehr 
kann man in drei Akten nicht verlangen. All das Rohe 
und Geschmacklose wird aber erst recht ungeniefsbar durch 
die fade Himbeersauce von Männer-Sentimentalität, mit 
der es übergossen ist. Wie konnte Puccini nur! . . . 

Die Musik Puccinis zeigt den Komponisten auf der ab¬ 
schüssigen Bahn, auf dem Wege zum Nichts. Zieht man 
Werke wie „Boheme" oder „Tosca" zum Vergleich heran, 
dann erkennt man mit erschreckender Deutlichkeit, wie 
belanglos die Erfindung in dieser Wild-West-Musik ist. 
Aber wodurch sollte die Inspiration auch hervorgerufen 
werden in einem Libretto, das allen künstlerischen Emp¬ 
finden Hohn spricht? Puccini bemühte sich, seine Musik 
exotisch zu färben. Dazu benutzt er vom Geistlosen in 
der modernen Kompositionsmanier das Geistloseste: die 
Ganztonleiter und die darauf ruhende, auf die Dauer uner¬ 
trägliche übermäfsige Harmonik. Er arbeitet unaufhörlich 
mit den schärfsten Gewürzen und bemerkt nicht, dafs da¬ 
durch auch die schönste Speise — geschmacklos wird. Er 
ist . Lyriker. Sein Eigentlichstes und Eigenstes sind diese 
süfsen berückenden Melodien, die sich so leidenschaftlich 
und hinreifsend aufschwingen oder verhalten zittern. Zum 
Dramatiker bläht er sich auf. Dann greift er zu der ent¬ 
setzlichen Quintenschmiererei, die dem feinempfindenden 
Ohr ebenso brutal wie widerwärtig erscheint. Es soll nicht 
geleugnet werden: auch in dem „Mädchen aus dem goldenen 
Westen" sind Stellen, die an den früheren erfindungsreichen 
Puccini erinnern. Lyrische Aufschwünge . . . plötzlich — 
unwiderstehlich — betäubend —. Aber bald sinkt die 
Musik in ihre Bedeutungslosigkeit zurück. Wenn Puccinis 
Werk bei seiner hiesigen Uraufführung in deutscher Sprache 
I einen glänzenden äufseren Erfolg erzielte, so ist das neben 
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dem berühmten Namen des Autors, der natürlich seine 
Suggestion ausübte, vor allem der unvergleichlichen Auf¬ 
führung zuzuschreiben. Hertha Stolzenberg, die Darstellerin 
der Titelrolle, wird noch einmal zu den Koryphäen der 
Opernbühne zählen. Man daif sich ihren Namen merken. 
Auch der Tenor Alexander Kirchner wird noch einmal 
von sich reden machen. Die miisikilische Leitung durch 
Kapellmeister Ignatz Waghalter verdient hervorgehoben zu 
werden. 

Auf Puccini folgte Dohnanyi, der in Berlin wirkende 
vortreffliche Pianist. Man teilte den Abend. Der Auftakt 
blieb einem harmlosen Einakter, der Spieloper „Tante 
Simona“ Vorbehalten, während die Pantomime „Der Schleier 
der Pierrette“ den Trumpf ausspielte. „Tante Simona“ ist 
allzu naiv; eine Geschichte aus Urgrofevaters beschaulichen 
Zeiten. Aber die Musik Dohnanyis ist reich an hübschen 
Einfällen. Sie ist immer charakteristisch, wenn auch die 
giöfsere melodische Linie fehlt. Jedoch mufs man sagen, 
dafs das Werk stilistisch nicht einheitlich ist. Zwischen 
diesem harmlosen Sujet und dem blechgepanzerten Wagner 
Orchester, mit dem Dohnanyi arbeitet, liegt eine Kluft, die 
selbst bei der prachtvollsten Instrumentierungskunst nicht 
zu überbrücken ist. Aber das ist ja ein bedauerliches 
Zeichen unserer heutigen Bühnenmusik: Mangel an Stil. 
Immer mit Kanonen nach Spatzen schiefsen! Durch den 
grofsen reichhaltigen Instrumentalkörper verführt, legt auch 
Dohnanyi den Hauptteil der musikalischen Entwicklung in 
das Orchester. Eine Spieloper sollte aber in erster Linie 
Gesangsoper sein. Dohnanyi hat in seinem kleinen VVerk 
gezeigt, dafs er Humor besitzt. Vielleicht denkt er einmal 
daran, dafs gerade die heilere Musik der geringsten Mittel 
bedarf, um zu wirken. Dann können wir von ihm noch 
Schönes auf diesem Gebiet erwarten. 

In dem „Schleier der Pierrette“ werden andere Saiten 
aufgezogen. Hier spielen alle Leid^rschaften und Stim¬ 
mungen in dem Rahmen von drei Bildern voller unerhörter 
Kontraste, die die Phantasie des Zuschauers aufs äufserste 
anspannen und erregen. Die Musik, mit der Dohnanyi 
diese Pantomime begleitet, ist in ihrer Ausdruckswahrheit 
zum Teil genial zu nennen. Hier verschmilzt Ton und 
Bewegung zu einem Ganzen von seltener Einheitlichkeit. 
So feinnervig ist diese Musik, dafs sie den Zuhörer be¬ 
dingungslos in ihren Bann zwingt. Dohnanyis Kunst der 
Situationsschilderung ist aufserordentlich. Dabei ist auch 
der Reichtum des grofsen Orchesterapparats am Platze, 
dessen Farben der Komponist meisterhaft zu mischen ver¬ 
steht. Die Wiedergabe der Pantomime zeigte die höchste 
Leistungsfähigkeit des Deutschen Opernhauses. Elsa 
Galafrh als Pierreite schuf eine grandiose Leistung von 
ungeheurer Eindringlichkeit, deren Steigerung in der Wahn- 
sinnsszene des letzten Bildes durch ihre Realistik nerven- 
aufpeitschend wirkte. Der Erfolg war grofs und berechtigt. 
Der Beifall nahm gewaltige Dimensionen an und die Her¬ 
vorrufe wollten kein Ende nehmen. Geradezu kläglich ist 
die Hilflosigkeit, mit der ein Teil der Berliner Musikkritik 
Erscheinungen wie Dohnanyi gcgenübersieht. So vermifsie 
ein durch besondere, oft köstliche Unkenntnis auffallender 
Rezensent und Kochbuchverfasser in der erschütternden 
Pantomime das ironische Lachen des Publikums. Was soll 
man über solche Musikkritik (.^) sagen 

Die Neueinstudierung der „Walküre“ im Königlichen 
Opernhaus verdient einige Worte. Nach der Seite des 
Bühnenwirksamen, des Szenisch-Dekorativen, ist in der 


Ära Hülsen eine kaum zu tibertreffende Höhe der Leistungs¬ 
fähigkeit erreicht. Was uns aber die Neueinstudierung des 
Ringes vor allem wert macht, ist neben der aufserordent¬ 
lich prunkvollen und schönen Inszenierung die Sorgfalt, 
die auch dem musikalischen Teil der Wiedergabe gewidmet 
wird. Selten ist ein solch überwältigender Gesamteindruck 
erzielt worden, wie bei der neuen Walküre; ein Eindruck, 
der uns alle Herrlichkeiten dieses Werkes wahrhaft blendend 
zeigt, uns durch seelische Abgründe schleift und zu Ekstasen 
aufrültelt. Alles an dieser Aufilihrung war angetan, uns 
den „furchtbaren Sturm der Elemente und der Herzen“ 
(Wagner) mit unwiderstehlicher Wucht empflnden zu lassen. 
Kapellmeister Leo Blech fand Zeitmafse von unerhörter 
Eindringlichkeit, belebend, hinreifsend und immer von 
stärkster Bejahung des Leidenschaftlichen. Dazu Darsteller 
wie Berger, Knüpfer, Kurt, Hafgren-Waag, Arndt-Ober. 
Und alle Regie- und Ausstattungskünste empfand man 
nicht als „Effekte“, sondern als stimmungsvertiefende Ver¬ 
stärkung der Handlung. Da darf der Kritiker wohl in 
froher Hoffnung sagen: Und neues Leben blüht.. . 


Richard Wagners „Parsifal“ in Zürich. 

(Erste Aufführung am Sonntag, den 13. April 1913.) 

Von E. Trapp. 

Zum erstenmal (abgesehen von den Neuyoiker Auf¬ 
führungen) ist nun der „Parsifal“ aufserhalb des Kunst¬ 
tempels in Szene gegangen, dem allein er ein „Bühnen¬ 
weihfestspiel“ sein sollte. Der Kampf um einen Parsifal- 
Schutz mufste als aussichtslos aufgegeben werden und auch 
in „Wahnfried“ mufs man sich heule mit der Tatsache ab- 
finden, dafs der „Parsifal“ in weniger als Jahresfrist Ge¬ 
meingut aller Bühnen ist. Während im Deutschen Reich 
die Werke Wagners noch bis Ende dieses Jahres urheber¬ 
rechtlich geschützt bleiben, endigte für eine Reihe anderer 
Staaten darunter für die Schweiz, die Schutzfrist genau 
30 Jahre nach dem Todestage des Meisters. Mit dem 
14. Februar dieses Jahres also konnte man in der Schweiz 
an eine Aufführung des „Parsifal“ gehen, und wenn nun 
das Züricher Stadttheater als erste Bühne an diese hohe 
Aufgabe herantrat, so geschah es in der Erwägung, dafs 
es für die Stadt, in der Wagner eine Reihe von Jahren 
schwerwiegender menschlicher und künstlerischer Entwick¬ 
lung durchlebte, Ehrenpflicht sei, sein letztes Werk, als 
dessen Geburtsslälte der „grüne Hügel“ am Ufer des Zürich- 
1 sees zu betrachten ist, den Verehrern seiner Kunst so bald, 
i als möglich zu erschliefsen. 

I Heute, nachdem das einzigaitige Werk mit seiner 
mächtigen Tonsprache auch aufserhalb Bayreuths seine 
i gewaltige Wirkungskraft bewährt hat, ist die Frage des 
prinzipiellen „Für und Wider“ im Falle Parsifal auszuschalten 
und lediglich die künstlerische Tat einer Bühnenleiiung an¬ 
zuerkennen, die ihre erste Pflicht darin sah, mit höchster 
I Würde dem Schwanengesange des Bayi eulher Meisters gei echt 
zu werden. Vor monatelangem Studium, das natürlich auf 
i den regulären Theaterbetrieb nicht ohne nachteiligen Einflufs 
I bleiben konnte, schreckte man ebensowenig zurück, wie 
! vor den hohen Kosten einer glanzvollen Ausstattung und 
das Resultat aller Mühe, Arbeit und Opferwilligkeit war 
eine Aufführung, deren hohe künstlerische Werte jeder 
' vorm teilslose Zuhöier rückhaltlos anerkennen mufs. Die 
Züricher Aufführung war eine Leisumg, die im ganzen, 
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wie in kleinen Einzelheiten zeigte, dafs sich alle beteiligten 
Kräfte, von der obersten Leitung bis zum letzten Bühnen¬ 
arbeiter, ihrer hohen Aufgabe bewufst wareix 

Das Orchester halte einen seiner gröfsten Tage. Kapell¬ 
meister Dr. Loihar KempUr waltete nicht nur mit gewohnter 
Umsicht seines Amtes, sondern er verstand es auch, jenes 
feine Stilgefühl zur Geltung zu bringen das er seit nahezu 
vier Dezennien stets in ganz besonderem Mafse für die 
Kunst Richard Wagners einzusetzen bat. Schon im Vor¬ 
spiel kam die Plastik der motivischen Arbeit in wundervoller 
Klarheit zum Ausdruck und die Klangfarben Wagnerscher 
Instrumentation erhielten überall die ihnen zukommende 
Leuchtkraft, und, wo es erforderlich war, auch die ent¬ 
sprechende Abtönung. Prächtig war der Klang des Orchesters, 
dessen Rundung nur an wenigen Stellen durch eine Ver¬ 
stärkung der Streichinstrumente vielleicht noch gewinnen 
konnte. Kleine rhythmische Unebenheiten wufste die 
Sicherheit des Dirigenten stets rasch wieder auszugleichen. 
Von den Solisten sei in erster Linie Emmy Krüger genannt, 
die bei ausgezeichneter gesanglicher Lösung ihrer Aufgabe 
auch hinsichtlich empfindungstiefer Darstellung ganz Her- 
vorrageniles leistete. Unterstützt von ihrem modulations¬ 
fähigen Organ wurde sie mit hinreifsendem Temperament 
dem wechselnden Charakter der Kundry gerecht und traf 
die unheimliche Wildheit im ersten Akt und in der Klingsor- 
Szene ebensowohl, wie die Sinnlichkeit im Zaubergarten 
und die rührende Bufsfertigkeit im dritten Akt. Ähn¬ 
liches ist von Willy Ulmer zu sagen, der dem Parsifal eine 
ergreifende Wiedergabe zuteil werden liefs; auch er fand 
sich vorzüglich mit seinen unterschiedlichen Aufgaben ab. 
Mit seinem Auftreten als „reiner Tor“, dessen jugendliche 
Unbefangenheit und Naivität er überzeugend zum Ausdruck 
brachte, zog er sofort das Interesse des Zuschauers auf sich 
und verständnisvoll liefs er dann die von ihm dargestellte 
Figur' hinanwachsen zur Giöfse des Erlösers, ln seiner 
Stimme verband sich mit weichem Wohllaut markige Männ¬ 
lichkeit. Der Zwiegesang zwischen Kundry und Parsifal 
im zweiten Akt wurde durch temperamentvolles Spiel und 
gesangliche Vorzüge der beiden Darsteller zu einem Höhe¬ 
punkt der Aufführung. Eine der schwierigsten Partien ist 
diejenige des Gurnemanz hauptsächlich dadurch, dafs sie 
ihrem Vertreter in langen Strecken erzählenden Gesanges 
wenig Gelegenheit zu eigentlicher Aktion gibt. Hier mufs 
alles durch ausdrucksvollen, tiefdurchdachten Vortrag er¬ 
reicht werden, eine Aufgabe, deren restlose Lösung man 
von einem Sänger, der ihr zum ersten Male gegenübersteht, 
füglich nicht verlangen darf. Karl Griizbach gab sich 
sichtlich alle Mühe und vieles gelang ihm auch schön und 
giofs. Kleine Aussetzungen darf man getrost unterdrücken 
angesichts des unverkennbaren Fleifses und ernstlichen 
künstlerischen Strebens, die der Sänger auf das Studium 
seiner umfangreichen Partie verwendet hat. Seine prächtigen 
Stimmmittel von edlem Klang bewährten sich aufs beste und 
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dafs er sich einer guten Deklamation befleifsigte verdient 
ebenfalls hervorgehoben zu werden. Eine wundervolle 
Leistung war der Amfortas, dem Wilhelm Bockholt mit 
tiefem Empfinden in gesanglicher, wie darstellerischer 
Hinsicht gerecht wurde. Von rührender Wirkung war seine 
erste Szene vor dem Bade und mit gewaltiger Steigerung 
schuf er die beiden Szenen im Gralstempel. Den Klingsor 
bot Otto Janesch in stimmlicher Kraft und scharfer Charakte¬ 
ristik. Neben August Stier, der sich in würdiger Weise 
der Partie des Titurel annahm, verdienen noch Louise 
Wolf und Irene Eden genannt zu werden, deren strahlende 
Sopranstimmen sich wirkungsvoll aus dem Ensemble der 
Zauber mädchen heraushoben. Den Inhabern weiterer kleiner 
Partien darf summarisch bestätigt werden, dafs sie alle sich 
um das schöne Gelingen des Ganzen verdient gemacht 
haben. 

Für die Chöre wurden insgesamt 150 Stimmen dadurch 
zusammengebt acht, dafs neben dem ständigen Theaterchor 
Mitglieder des Lehrer- und Lehrerinnengesangverein.®, sowie 
Damen und Herren aus weiteren musikalischen Kreisen 
Zürichs und 40 Knaben mitwirkten. Ein fieifsiges Studium 
zeigte auch auf chorischem Gebiete (als Leiter fungierte 
hier Chordirektor Paul Krause) hoch anzuerkennende 
Leistungen, wenn es auch in dieser ersten Aufführung nicht 
ganz ohne kleine rhythmische und harmonische Schwan¬ 
kungen (in der Blumenmädchen und Gralszene) abging. 

Prächtig in ihrer Wirkung erwies sich die szenische 
Ausstattung; der Berner Kunstmaler Gustav Gamper lieferte 
die dekorativen Entwürfe und der Züricher Theatermaler 
Albert Isler gab ihnen die den Forderungen der Bühne 
entsprechende Gestaltung. Auf die sogenannten „Wandel- 
dekorationen^* hat man klugerweise verzichtet und den 
Weg nach der Gralsburg durch wechselnde szenische Bilder 
dargestellt „Symbolische Wahrheit zu geben“ war dem 
Schöpfer der szenischen Bilder, wie er sich selbst äufserte, 
„dos erstrebenswerte Ziel“, und er verzichtete daher auf 
Darstellungsmittel, die „naturalistisch Vortäuschen wollen 
und das Symbolische vernichten“. Die Inszenierung be¬ 
sorgte Oberiegisseur Hans Kogorsch mit feinem Verständnis 
für die Stimmung des weihevollen Werkes, der (r auch da 
völlig gerecht wurde, wo er abweichend vom Bayreuther 
Vorbild eigene Wege ging. Wo dies der Fall war, da ge¬ 
schah es ohne Verletzung der Pietät gegenüber den Vor¬ 
schriften Wagners und immer zum Vorteil der szenischen 
Wirkung. 

So haben, geleitet vom Kunstsinn Direktor Reuckers 
alle Beteiligten — neben den genannten machte sich um 
die musikalische Vorbereitung ganz besonders auch Kapell¬ 
meister Max Conrad verdient — ihr Bestes gegeben und 
ihr volles Können eingesetzt, um das Bühnenweihfestspiel 
in seiner ganzen Erhabenheit dem Verständnis einer an¬ 
dächtigen Zuhörerschaft zu übermitteln. 
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Dresden. Ein Rückblick auf das erste Vierteljahr 
des an Hundertjahrfeiern besonders reichen Jahres 1913 
zeigt, dafs das musikalische Ergebnis für unsere Stadt doch 
nicht ganz belanglos war. Wir haben hier manches Schöne 
und Gute gehört, wenn natürlich auch nicht alles Gold, 
was glänzte, war. Recht viel Talmi gab es z. B. in den 


beiden Premieren, welche die Kgl. Hofoper uns be¬ 
scherte. Die erste war die von Eugen dAlberts Oper 
„Liebesketten“ (10. Januar) über die wir bereits aus¬ 
führlich berichteten. Die zweite Novität war der — 
„komisch“ sein sollende — Operneinakter „Tante Simona“ 
von Ernst v. Dohnänyi, Das gab eine um so ärgere Ent- 
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täuscbung, weil man von dem Komponisten des „Schleier | 
der Pierrette“ etwas erwartete. Indessen eine „Pantomime'* I 
und eine „Oper“ — das sind doch verschiedene Sachen. 
Im Instrumentalen sich zu bewegen, das versteht Dohnanyi; 
er beweist es auch in seinen Kammermusikwerken. Aber 
wie haperts im Vokalen. Keine Leichtigkeit und Gewandt¬ 
heit in der Deklamation, keine Melodiosität; nüchterne 
Rezitative; dazwischen einmal das mageie Fettauge eines 
kleinen Chansons. Und dabei verlangt der Text (Viktor 
Heindl) so etwas wie „Boccaccio“ - Stil. Die Figur des 
Liebhabers, der als taubstummer Gärtner in die Nähe 
seiner Geliebten sich verdingt, ist ja von des Fiorentinischen 
Dichters Gnaden. Nur wähne man nicht etwa, dafs das 
Textbücbel übermütig frivolen Renaissancegeist atme. O 
nein, es geht sehr ehrbar zu. Es wird nur der strengen 
Tante Simona ad oculos demonstriert, dafs „man ohne Liebe 
doch nicht glücklich sein kann“. Sie, die ihr Nichtchen 
mit dem „Taubstummen“ im zärtlichen Zusammensein 
überraschte, wird dann selber im Stelldichein mit einer 
„Jugendliebe“ gestellt. Eine flotte hübsche Musik, am 
besten mit einem Einschlag „Operette“ wäre hier angezeigt 
gewesen. Aber freilich, etwas flüssige melodische Erfindung 
hätte dazu gehört! Und daran haperts bei unsern „seriösen'^ 
Komponisten, die nicht über „Motive“ und allenfalls noch 
„Themen“ hinauskommen! Hier liegt ja eben das Ver¬ 
hängnis für unsere moderne Musik; sie ist einseitig in¬ 
strumental geworden. Unsre Komponisten haben verlernt, 
gesanglich zu schreiben. Instrumentieren lernten sie mit 
heifsem Bemühen und des herrlichsten Instruments vei- 
gafsen sie — der menschlichen Stimme, Dieser überliefsen 
sie als Tummelplatz den Gassenhauer oder die schmach¬ 
tende Sentimentalität der Operette, und der Melodiehunger 
des grofsen Publikums trieb diese aus den Opernhäusern 
hinaus in die Häuser, die der liebe „Augustin“ bis unters 
Dach fiillt. Ist es doch z. B. in Dresden erschreckend zu 
sehen, wie der Besuch der Oper zurückgeht und wie in 
der Hauptsache nur noch einzelne Kräfte, Lieblinge des 
Publikums, überhaupt „ziehen“. Man sah dieses Nachlassen 
recht deutlich bei der Neueinstudierung und Neu¬ 
inszenierung der „Walküre“, von der man sich wunder 
was für eine Zugkraft erwartet hatte. Wären eine wirkliche 
„prima donna“ und ein „primo tenore“ zur Stelle, ja, 
dann .... Was hat Burrtan als „Fra Diavolo“ für volle 
Häuser gemacht! Es wird nicht leicht sein, heute der 
„Oper“ im Kampf gegen Operette und — Lichtspieltheater 
zu hellen, wenn man nicht wieder daran denkt, was der 
Oper von Anbeginn auf die Beine half, an den Gesang 
und die Gesangeskräfte! Ohne eine Rückkehr zur Freude 
auch am schönen Gesang selber, ist deren Ende besiegelt. 
Wie traurig es damit bestellt ist, sah man hier unlängst 
an einer Aufführung des Requiems von Verdi. Ja, wenn 
man bei einem Werke dieser Artung nicht in tonlichem 
Wohllaut der Solostimmen schwelgen kann, dann erscheint 
es seines besten Reizes entkleidet. Zum Glück waren 
wenigstens die Leistungen des Chors (Hoftheaterchores!) 
und desOrchesters (l)resdnerOrchestervereins) ausgezeichnet 
und der Kapellmeister Oskar Hieke bewährte sich als 
Leiter der ganzen Aufführung glänzend. Sonst ist aus dem 
hiesigen Musikleben als bedeutenderer Ereignisse zu ge¬ 
denken einer Aufifülirung des „Elias“ von Mendelssohn 
(unter Pembaur)^ der üblichen überaus würdigen und schönen 
Karfreitagfeier („Matthäuspassion“) in der Kreuzkirche 
(Prof. Otto Richter) — in der Martin J.utherkirche {Albert 


Römhilit) bot man die Hohe Messe Bachs — der An¬ 
wesenheit Siegfried Wagners (Konzert der Musikfreunde) 
und der Konzerte der Kapelle am Aschermittwoch und 
Palmsonntag und der „Draesekefeier“ derselben. Der 
letzteren war der erste Teil eines Sinfoniekonzerts ein¬ 
geräumt, der uns den Beethoven sehen Trauermarsch 
(„Eroika“) und die „Symphonia tragica“ des verstorbenen 
Meisters bescherte. Es ist und bleibt doch merkwürdig, 
dafs man von den drei Sinfonien Draesekes nur diese 
noch dann und wann hört. Gewifs sie ist hervorragend 
in ihrer Art und wohl das Höchste, was Draeseke schuf. 
Aber man nehme doch nur auch die andern wieder einmal 
vor, und man wird erkennen, dafs der alte Draeseke als 
Komponist seine Physignoraie hatte. Ganz eigenartig ist 
z. B. sein grotesker Humor. Die Gegenwart ist wahrlich 
nicht so reich mit brauchbaren Novitäten bedacht, dafs sie 
Draesekes Sinfonien im Schranke liegen zu lassen braucht. 
Das „Aschermittwoch“-Konzert brachte uns diesmal Bruck¬ 
ners „Neunte“ und Tedeum, das Palmsonntagkonzert 
„Parsifalszenen“ und Beethovens „Neunte“. 

Prof, Otto Schmid. 

Hamburg, Ende März. Die Konzertflut naht sich 
allmählich ihrem Ende und so darf sich der allabendlich 
in Anspruch genommene Berichterstatter endlich einmal 
der gesamten Nachwirkung des grofsen Potpourri von 
Chor-, Orchester-, Kammer-, Lied- und Virtuosenproduktionen 
verschiedenster Art hingeben. Seit meinem letzten Bericht 
im Februarheft haben sich die Ereignisse am musikalischen 
Himmel wieder so reich gestaltet, dafs nur auf das Be¬ 
merkenswerteste hingewiesen werden kann. 

Ich beginne nun zunächst mit den ChorauflÜhrungen 
grofsen Stils, deren Zahl eine nicht geringe war. An erster 
Stelle ist unserer unter Prof. Dr. Barth stehenden Sing¬ 
akademie zu gedenken, in zwei mustergültigen Aufllihrungen: 
Cornelius’ „Barbier von Bagdad“ und Bach „Matthäus- 
Passion“. Cornelius’„Barbier“ war seit den 1880 er Jahren 
im Theater unter von Bülow hier nicht wieder vernommen. 
Geradezu elektrisierend wirkte die Konzertaufführung der 
freilich nur wenigen, aber aufserordentlich schwierigen 
Chorsätze. Daneben stand eine gleich vorzügliche Wieder¬ 
gabe der ebenfalls schwierigen Solopartien durch die Damen 
Neugebaucr • Ravothy Eva Katharina JJfsmann und die 
Herren Eduard Mayer^ Roland HeU^ Aug. Globerger und 
Thomas Denys. — Die seit 1908 hier nicht wieder vor- 
geführte Bach sehe Passion erfuhr eine in jeder Weise 
vollendete Wiedergabe. Sie erschien zum erstenmal wieder 
in der nun nach der Einäscherung von 1906 neu errichteten 
Gr. St. Michaeliskirche. Als Solisten wirkten mit bestem 
Erfolge: Mientje Lauprecht van Lammen^ Else Brömse- 
Schünemannj die Herren: Globerger^ Oscar Seelig und Ed. 
Mayer. — Das zweite Hauptkonzert des ebenfalls unter 
Barth stehenden Lehrergesangvereins, in dem Alfred Hoehn 
als Solist erschien, galt diesmal der kürzer gefafsten 
Männergesangskomposition ohne Begleitung, in Werken von 
Bruch, Reifsiger, Cornelius, Kaun, Wagner, Andreae, Atten- 
hofer, Haydn, Jüngst, Schaufs und Neumann. Feinste 
Detailarbeit stand überall neben grofszügigem Erfassen und 
so durfte die aufs beste geführte Sängerschar wieder dem 
Gedenkbuch ein goldenes Blatt einfügen. Barth ist und 
bleibt ein Chormeister ersten Ranges. Dies haben aufs 
neue wieder alle unter ihm stehenden Chorvorlräge des 
Winters bewiesen. 

Hamburg verzeichnet in jeder Saison nicht nur einen 
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Vortrag, sondern wenigstens zwei Vorführungen der 
,,Neunten“ von Beethoven, Der erste dieswinterliche stand 
in schwungvoller Weise unter dem rührigen temperament¬ 
vollen Prof. Negiia, der zweite steht von der Philharmonie 
noch in Aussicht. Neglia brachte aufserdem in der Kar¬ 
woche den hier lange nicht gehörten „Christus“ von Liszt 
und befestigte mit dieser in jeder Weise abgerundeten 
Aufführung aufs neue wieder die objektiv ausgesprochene 
Überzeugung, dafs es dem ausgedehnten Werke an Stil¬ 
einheit gebricht. Der Dirigent hatte dies selbst empfunden 
und in den zu ausgedehnten „Seligpreisungen“ manche 
wohltuende Kürzungen angebracht. Als Solisten wirkten 
bei dieser Aufführung Käthe Neugebauer • Ravoth^ Anna 
Stahl, R, Hell und O. Seelig, in vorzüglicher Weise. 

Der R. Dannenberg sehe a cappella Chor gab am 
22. Februar ein ausschliefslich dem Gesänge ohne Begleitung 
sich zuwendendes Konzert, das zu Beginn eine wohlgetrofiene 
Auswahl älterer Sätze von Claude le Jeune, D. Friederici 
und Hans Leo Hafsler in feiner abgetönter Vortragsweise 
brachte. Die weiteren Gaben bestanden in Kompositionen 
von Karl Grädener, Schubert, Cornelius, Rheinberger, von 
Herzogenberg, Täglichsbeck und Volksliedern im Chorsatz 
von R, Dannenberg. Eine wohltuende Abwechslung brachten 
die Klaviervorträge des begabten Pianisten Felix Dannen^ 
berg (Sohn des Konzertgebers) bestehend in Werken von 
Beethoven, Rachmaninofif und Brahms. 

Ein genufsreiches Konzert gab die „Cäcilia“ (Prof. 
Spengel) in der Vorführung der Bach sehen Kantate „Christus 
der ist mein Leben“ und des Mozart sehen „Requiem“. 
Der wohlgeschulte, künstlerisch fähige Chor bewährte sich 
aufs neue wieder in beiden Werken, insbesondere beim 
Requiem. Dennoch hatte es den Anschein, als ob ein 
Hauptgewicht der Ausführung mehr auf die Schönheit des 
Klanges, als auf die von innen heraus sich ergebende 
Frömmigkeit gelegt war. Solistisch wirkten die Damen 
Kaempfert und Hardt vorzüglich, ebenso Herr Roland Hell. 
Dem oben bereits zweimal erwähnten, phänomenal begabten, 
jugendlichen Baritonisten Oscar Seelig, lag die Bafspartie 
im Requiem stellenweise zu tief. — Den vereinigten Männer- 
chöreu Hamburgs (Chormeister John Julia Scheffler) gebührt 
ein Wort aufrichtiger Anerkennung für die im ganzen 
wohlgelungene Konzertaufführung einer Reihe zweckmäfsig 
gewählter Ensemblevorträge, die in kurzen Kompositionen 
von Veit, Speidel, Silcher, Schumann, Abt, Rietz, Schräder, 
Scheffler, Breu, Nagler und Fischer bestanden. Scheffler 
bewährte sich aufs neue wieder als umsichtiger, über Massen¬ 
chöre gebietender Leiter. Wenn dennoch manches Chor¬ 
lied z. B. Schumanns „Ritornell“, Abts „Die Nacht“, Rietz 
„Morgenlied“ usw. bedenkliche Tonsenkungen erfuhr, so 
trifft dies nicht den Dirigenten. Ist es doch recht schwierig, 
die nicht immer zusammenwirkenden Chöre der verschie¬ 
denen Vereine auf gleicher Tonhöhe zu halten. Im Hin¬ 
blick hierauf blieben auch manche Wünsche in bezug auf 
Charakteristik unerfüllt. Vorzüglich klang der Chor im 
Forte; auch das rhythmische Zusammengehen ist zu loben. 
Namentlich wirkte faszinierend in letzter Beziehung Schefflers 
schwungvolles „Deutschland sei wach“. Der Beifall war 
hier so stark, dafs die Komposition wiederholt werden 
mufste. Die 12 Chorstücke wurden in wohltuender Weise 
dreimal durch Gesangsvorträge des Fräulein Marta Haller 
(Berlin) unterbrochen. Mit kleiner, aber wohlgeschulter 
Stimme sang die Künstlerin je drei Lieder von Brahms, 
Straufs und Reger. — Prof. Woyrsch brachte in seinem 


dritten, der neuesten französischen Richtung gewidmeten 
Sinfonie - Konzert u. a. Claude Debussys „La demoiselle 
elue“ für Sopran- und Altsolo, Frauenchor und Orchester, 
eine Komposition, die dem deutschen Empfinden vollständig 
fern liegt. Ein äufserer Effekt folgt dem andern, auf der 
Grundlage einer Tonart, die nicht zu erkennen ist. Hier 
überschreitet die phantastische Romantik alle ästhetischen 
Grenzen. Der Frauenchor sang vortrefflich, die Solisten 
Dora Moran und J ,. Kraus - Sonderhoff bewährten sich 
ebenfalls künstlerisch. Das zweite Konzert der unter 
Woyrsch stehenden Altonaer Singakademie galt der kurz 
gefafsten Chorkomposition. Es gipfelte in L. Thuilles sechs 
stimmigen „Vespergesang“ (nach Bortnianski) und brachte 
in gleichfalls vorzüglicher Ausführung Schuberts „Ständchen“ 
für Frauenchor und Altsolo und drei Quartette von Brahms. 
Reiche Abwechselung brachte der künstlerisch einwandfreie 
Sologesang des Fräulein Eva Katharina Lifsmann und das 
Cellospiel des Herrn Dr. Sakom, vortrefflich begleitet von 
Fräulein 7Ä. Brütt. 

Die Hebbel - Jahrhundertfeier wurde am 15. März im 
Schauspielhause mit dem dafür von dem dithmarscher 
Komponisten Arnold Ebel geschriebenen „Requiem“ „Seele 
vergifs sie nicht“ eröffnet. Iin weiteren Verlaufe des Abends 
erschien ein zweites Werk Ebels; Die Weihe der Nacht 
„Nächtliche Stille“. Beide in bester Absicht geschriebenen 
Chorkompositionen (mit Sopran- und Baritonsolo) sind 
leider nicht geeignet, für eine Bedeutung des Komponisten 
zu sprechen. Sie stehen auf der Grundlage unmotivierter, 
überreicher Modulation. Die Erfindung bietet überdies 
nichts bemerkenswertes, sie lehnt sich bedenklich an Wagner 
und zeitgenössische Vorbilder an. 

Nicht unerwähnt sei das letzte der volkstümlichen 
Konzerte in der grofsen Michaeliskirche, unter Leitung 
Alfred Sittards. Sowohl durch die ausgezeichneten Orgel- 
und Violinvorträge (Alfred Sittard, Karl Grätsch) als 
namentlich in den Vorträgen des gemischten, im Herbst 
1912 von Sittard ins Leben gerufenen Kirchenchors. Die 
Elite-Sängerschar begann mit J. Chr. Bachs bekannter acht¬ 
stimmiger Motette „Ich lasse dich nicht“, der die herrlichen 
sechs- und fünfstimmigen Eccardsehen Chöre „Im Garten 
leidet Christus Not“ und „O Lamm Gottes“ folgten. Von 
erschütternder Wirkung waren ferner Antonio Lottis 
IO stimmiges „Cruzifixus“, Gregor Aichingers 10 stimmiges 
„Gloria“ und Johann Kaspar Aiblingers 5 stimmiges „Jubi¬ 
late“. Der aus etwa 60 Damen und Herren bestehende 
Chor (unabhängig vom Kirchenchor unter Kantor Götze) 
darf mit vollem Recht, der eingehend gründlichen Schulung 
wegen, eine hohe Stelle in der religiösen Chorpflege Ham¬ 
burgs behaupten. 

Diesen tunlichst kurz gefafsten Mitteilungen über die 
jüngste Pflege der Vokalmusik steht die Orchestermusik in 
gleichfalls reicher Ausführung gegenüber. Sie ist so mannig¬ 
faltig, dafs hier nur über die vorgeführten Neuheiten, die 
fast alle in klassischen Rahmen gefafst waren, zu berichten 
ist. Josl Eibenschütz, S. v. Hausegger, Felix Woyrsch, 
P. Neglia und Btgnell traten für die Bevorzugung von Novi¬ 
täten mit besten Erfolgen ein. Man mufs ihnen aus Über¬ 
zeugung beipflichten, dafs es keiner Gründung von weiteren 
Vereinen bedarf, um die noch ungekannten Werke der Neuzeit 
in Hamburg bekannt zu machen. Aus dem Hausegger-Pro- 
gramm des 7., 8. und 9. philharmonischen Konzerts erwähne 
ich die charakteristisch stimmungsvollen Böcklin-Fantasien 
von Woyrsch, die unter Leitung des Komponisten grofsen 
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Erfolg verzeichnen durften. Auch Max Schillings aus¬ 
gedehntes, harmonisch eigenartiges Violinkonzert, das, wenn 
auch mit kleinem Ton, doch in der schwierigen Prinzipal¬ 
stimme vortrefflich von Prof. Felix Berber-Credner gespielt 
wurde, fand ebenfalls wohlverdiente Anerkennung. Dagegen 
wurde Liszts Fantasie und Fuge über den Choral „Ad nos, 
ad salutarum undam“ für Orgel mit Orchester, instrumentiert 
von Hugo Kaun, begreiflicherweise, der zu grofsen Aus¬ 
dehnung wegen, nur geteilte Beistimmung gezollt. Die 
Wiedervorfühning der von v. Hausegger mustergültig dar¬ 
gebotenen „Fünften'* von Bruckner (treffend von einem 
grofsen Verstorbenen als „Riesenschlange" bezeichnet) fand 
enthusiastische Aufnahme. Ist das über eine Stunde in 
Anspruch nehmende Werk auch in jedem Zuge ein voll¬ 
wertiger Bruckner, so darf es doch nicht andern Sinfonien 
des Meisters, insbesondere nicht der „Achten" gleichgestellt 
werden. 

Das zweite Konzert des unter Musikdirektor Rob. Bignell 
stehenden Altonaer Streichorchesters begann mit der roman¬ 
tischen Suite von Reger unter Leitung des Komponisten. Die 
aus Nocturno, Scherzo und Finale bestehende Komposition 
ist ein echter Reger, grofs in der Architektonik und in¬ 
teressant im Aufbau. Enthusiastisch waren die Beifalls¬ 
bezeugungen, die dem stets bei uns gern gesehenen Ton¬ 
dichter zu Teil wurden. Der vortreffliche Amsterdamer 
Violoncellist GirardHekking-Denancy interpretierte Dvoraks 
dankbares Op. 104 in schöner Tongebung und mit ge¬ 
wandter Technik, wonach die umfangreiche dritte Sinfonie 
Cmoll Op. 78 von Saint Saens das ausgedehnte Konzert 
unter Bignells genialer Führung in künstlerischer Abrundung 
beschlofs. 

Auch Prof. Nikisch brachte in diesem Winter mit der 
Berliner Philharmonie mehr Novitäten als in der vorigen 
Saison. Ergreifend wirkte unter der hypnotisierenden 
Leitung, Bruckners „Vierte", die wohl selten eine so zu¬ 
treffende, die Romantik des Werkes klarlegende Ausführung 
erfahren. Das Gleiche ist auf die Wiedergabe der „Vierten" 
F moll von Tschaikowsky zu beziehen. Friedrich Gernsheim 
und E. W. Korngold standen mit Neuheiten auf dem Plan, 
die verdiente Würdigung erfuhren. Gernsheims Op. 82 
„Zu einem Drama" ist ein geschickt durchgeführtes, formell 
klares Werk, dessen allgemeine Bezeichnung zur Einführung 
in eine Tragödie auf gleicher Stufe mit der Ouvertüre 
„Zu einem Trauerspiel" von Bargiel steht. Die Schauspiel- 
Ouvertüre des jugendlichen Wieners, Korngold, ist mit 
einer gewissen Reserve zu beurteilen. Im fünften der unter 
Nikisch stehenden Konzerte spielte Artur Schnabel Beet¬ 
hovens Gdur-Konzert in einer Geist und Gemüt fesselnden 
Vortragsweise. Es war dies einer der künstlerisch hoch¬ 
dastehendsten Vorträge der Saison. 

Ein weiterer Hinweis auf die vielen der Kammermusik, 
dem Liede, der Klavier- und Violinvirtuosität geltenden 
Konzerte würde die schon sehr in Anspruch genommenen 
Leser ermüden. Es sei daher nur unseres unter Prof. 
Kopecky stehenden, rührigen Tonkünstler-Vereins gedacht, 
der in seinem Vereinsabend am i. März die hochinteressanten 
Vorträge des Ehepaar Clerk- Bming in einer Reihe Kom¬ 
positionen der französischen Tondichter G. Ropartz (Sonate 
für Klavier und Violine D moll in einem Satz), einem 
G. Dupont, C. Debussy, E. Moret (Klavierstücke) und 
L. Vierne (Sonate für Klavier und Violine Op. 23) 
darbot. Die dem Deutschen noch so modernem Emp¬ 
finden fernliegenden Kompositionen fanilen infolge der 
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virtuos einwandfreien Wiedergabe beider Künstler reichen 
Beifall. Prof. Emil Krause. 

Celle, 6. Februar. Der hiesigen Stadtkirche wurde heute von 
einer Seite, die nicht genannt zu werden wünscht, zur Errichtung 
einer neuen Orgel in der Kirche die Summe von 28000 M geschenkt. 

— Von den Mitteilungen der Musikalienhandlung Breitkopf 
& Hiirtel in Leipzig ist jetzt Nr. iii erschienen. Der Jahrhundert¬ 
feier der Schlacht bei Leipzig und der Erinnerung an den 30. Todestag 
und den 100. (ieburtstag Richard Wagners ist der erste Teil dieses 
Heftchens gewidmet. Ihm folgen kurze biographische Notizen über 
die Komponisten Joachim Rafl', Theodor Kullak, über Charles \'oB 
und den besonders durch seine ungarische Lustspielouvertüre be¬ 
kannten Kelar Bela, deren Werke, soweit sie ncK'h lebenskräftig sind, 
jetzt Aufnahme in die Volksausgabe Breitkopf & Härtel fanden. 
Schülerorchestern, die jetzt erfreulicherweise immer mehr gegründet 
und gepflegt werden, wird die Ankündigung des neuesten Heftes des 
,,Streichorchesters der Mittelschulen“ besonders interessieren, ebenso 
die auch in einer Bearbeitung für ihre Zwecke vorhandene Jenaer 
Sinfonie von Beethoven, die Fritz Stein in Jena aufgefunden hatte 
und die die Runde durch die Musikwelt gemacht hat. Arnold 
Schering berichtet über den zweiten Teil der einstimmigen Chor- und 
Sololieder des 16. Jahrhunderts, gleich wichtig für den praktischen 
Musiker, wie den Musikhistoriker. Dem im vorigen Jahre verstorbenen 
Senior der letzteren widmet Piermann Kretzschmar einen Nckrolc'g, 
der das Schäften Liliencrons in krrrzen Worten nochmals ins rechte 
Licht rückt. Weiter sind u. a. dem Heftchen Abhandlungen über 
die Ballette Stuttgarter Meister aus der zweiten Hälfte des 18. Jahr¬ 
hunderts, über das „Opus musicum“ von Jakob Handl (Gallus), über 
die Gesänge von Frauenlob, Reinmar von Zweier und Alexander, 
ein wichtiges Dokument über die höfische Lyrik des Mittelalters 
(Heinrich Rietsch), beigegeben. 

— Der Globus-Verlag (i. m. b. H. in Berlin W. 66 gibt 
für verschiedene Gebiete (der Kunst, Literatur und Kunstgeschichte) 
„Führer“ heraus. Darunter die folgenden drei von Dr. Max 
Burkhardt', i. Führer durch Richard Wagners Musikdramen. 
Es sind dies allgemeinverständliche Erläuterungen der Dichtung und 
Musik von Wagners Musikdramen nebst einer Einleitung über Wagners 
Leben und Kunsttheorie mit 200 Musikbeispielen sowie illustriert 
durch 16 Szencndarstellungen in Photographiednick. 4. Auflage. 
14. bis 20. Tausend. 223 S. 8®. Preis geb. i M. 2. Führer 
durch die Konzerlmusik. Behaiuh'It volkslümlicii über 1500 
Werke von 114 Komponisten mit 260 Musikbeispielen, 16 PortrSts. 
11. bis 13. Tausend. 271 S. Preis geb. i M. 3. Johannes 
Brahms. Ein Führer durch seine Werke mit einer e^inleitenden 
Biographie, zahlreichen Xotenbeispielen sowie einer Anzahl Illustra¬ 
tionen und einem Überblick über die Brahmsliteratur. 223 S. Preis 
geb. I M. Dr. nius. J. H. Wall fisch, Königsberg i. Pr. 

— Professor Paul Blumenthals best-Hymne, Op. I2i, für 
Männerchor, Blechinstrumente, Pauken und Orgel, die am lO. März 
im (Tarnison-Festgoltesdienst zu Frankfurt a. O. unter Leitung des 
Komponisten zum Vortrag kam, ist bei gleicher W'ianlassung in den 
Garnisonslädten Allenslein, Altona, Breslau, Coblenz, Erfurt, Fnink- 
fuit a. M., Glogau, (iraudenz, Halbersiadt, Hohensalza, Kolmar, 
Magdeburg, Mühlheim, Neiüe, Neumünster, Rendsburg, Straßbuig i. E., 
Thorn und Torgau zu (ieh()r gebracht worikn. 

- In einer Versteigetung der Musikautograjdien bei Leo Liep- 
mannssohn in Berlin brachte das Ilau})tstück der Sammlung, das 
(>riginal-Manuskript von Johann Sebastian Bachs Wohltemperiertem 
Klavier, T. Teil, enthaltend 24 Präludien und 24 Fugen, den hohen 
Preis von 20000 M. Ein /weites Musik - Manuskript von Bach 
,.Christ, unser Herr zum Jordan kam“ ^sechs Seiten) kam auf 2500M, 
ein Skizzen - Manuskript von Beethoven (Skizze einer „Sinfonie“, ein 
Kmido in ('dur und die vier Anfangstakte einer Andante in Cmoll) 
auf (>50 M. 

— Die Königliche Akademie der Künste. Sektion für Musik 
in Berlin als Kuiatorium der Siegfried Ochs-Stiftung hat am 19. April, 
dem (ieburtstage des Stifters, dem K(>nigsberger Komponisten und 
Musikschriftsteller Dr. mus. /. H. fl allfisch eine Zuwendung von 
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150 M gemacht. Auch den Lesern unserer Zeitschrift ist Dr. Wallfisch 
durch seine Artikel und Berichte bekannt. 

— Bei Vandenhoeck & Ruprecht in Göttingen sind litui]gische 
Andachten für Himmelfahrt und Pfingsten erschienen. Einzelpreis 
das Stück 12 Pf. 

— In Hamburg hat sich ein „Verein Hamburgischer Kantoren 
und Organisten“ gebildet, der den Zweck hat, den Gemeinde- und 
kirchlichen Chorgesang in Hamburg zu heben und die Standes¬ 
interessen zu fördern. Vorsitzender ist der bekannte Kirchenmusiker 
H ilhelm Köhler- Wümbach. 

— Das Meininger Musikfest unter.Dr. Reger hatte einen großen 
Erfolg. Dr. Reger wurde von seinem Herzog zum Generalmusik¬ 
direktor ernannt. 

— In Gotha wurde Draesekes Oratorium „Tod und Sieg des 
Herrn“ (3. Teil des Mysteriums „Christus“) durch den Musikverein 
(Dirigent Richard Wetz) aufgeführt. Prof. Füge und Prof. Schmid 
haben bereits in diesen Blättern über das Werk geschrieben. Wir 
können es uns deshalb versagen, auf dasselbe einzugehen. Die Auf- 
fühning war gut. Wenige Tage darnach kam Draesekes Oper 
„Merlin“ im Hoftheater zur Urauffiihmng. 

— Der Nürnberger Fortbildungskursus für Schulgesang findet 
heuer vom 14. bis 19. Juli statt. Der vorjährige Kurs war von 
Teilnehmern aus ganz Deutschland, aus Böhmen und Tirol besucht. 
Die vorgelegten Kritiken in der Presse sprechen sich sehr anerkennend 
über die Veranstaltung aus und empfehlen den Besuch des Kurses 
wärmstens. 

— Mit Ablauf des Monat März schied der Kgl. Hofkapell¬ 
meister Adolf Hagen in Dresden aus seiner künstlerischen Tätigkeit. 
Adolf Hagen war, wenn man so so sagen will, ein Kapellmeister 
alter Schule, einer der unpersönlichen, hinter dem Werke, das sie 
dirigierten, zurücktretenden sachlichen Art. Als solcher behauptete 
er durch seine musikalische Tüchtigkeit und Zuverlässigkeit ehrenvoll 
seine Stellung im künstlerischen Leben Dresdens als Opern-, Orchester- 
und Kirchenmusikdirigent, und auch wenn es galt, musikerzieherisch 
einzugreifen, stellte er seinen Mann. Adolf Hagen ist Musiker von 
Kindesbeinen an gewesen. In Bremen am 4. September 1851 ge¬ 
boren als Sohn des Theatcrkapellmeisters Joh. Baptist Hagen, war 
schon der Traum seiner Kindheit, wie er so ergötzlich selber erzählt 
(„Das Dresdner Hoftheater“, Dr. Adolph Kohnt, Dresden 1888, 
S. 393), Kapellmeister zu werden. Seit 1883 war Adolf Hagen der 
unsere. Nicht uninteressant dürfte bei dieser Gel^cnheit der Einblick 
in eine „Kapellmeistertäligkeit“ sein, den eine Aufstellung der Theater- 
Vorstellungen bietet, die Adolf Hagen ii. Dresden leitete, nicht in¬ 
begriffen sind die Orchesterkonzerte und die Kirchendienste in der 
katholischen Hofkirche, die er leitete. Danach leitete er 3485 Vor- 
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Stellungen. Seine Tätigkeit b^ann er am 10. April 1883 mit Gounods 
„Margarete“, er beschloß sie am 30. März 1913 mit Wagners 
„Tannhäuser“, den er im ganzen 210mal dirigierte; die höchste Zahl, 
die er bei einer Oper erreichte. — Der Scheidende wurde von Sr. 
Maj. dem König durch Verleihung von Titel und Rang eines Geh. 
Hofrats geehrt. O. S. 

— Das Spielwerk und die Prinzessin. Ein dramatisches 
Märchen in einem Vorspiel und zwei Akten von Franz Schreker. 
Uraufführung im Frankfurter Opemhause am 15. März. Franz 
Schreker^ der Wiener Komponist, ist der Stadt Frankfurt viel Dank 
schuldig. Zu einer Zeit, da niemand an seine Begabung glauben 
wollte, hatte die Frankfurter Oper den Mut, für seine Oper „Der 
ferne Klang“ mit allem Nachdruck cinzutreteu. Der über alles Er¬ 
warten große Erfo’g dieses Werkes hat den Boden für andere ebenso 
große Erfolge in anderen Städten geebnet, hat auch Wien den 
Wiener Komponisten entdecken lassen. So kam es, daß die zweite 
Oper „Das Spielwerk und die Prinzessin“ am 15.März nicht nur 
in Frankfurt, sondern zu gleicher Zeit auch in der Wiener Hof¬ 
oper das Licht der Welt erblickte. Während nun der „F'erne 
Klang“ gleich bei seiner ersten Aufführung großen Enthusiasmus er¬ 
regte, wurde der zweiten Oper, dem „Spielw^erk“, dieser Erfolg nicht 
zu teil. Es kam kaum über einen anständigen Achtungserfolg hinaus, 
den das Publikum dem hier so beliebten Tonsetzer gönnte. Wir 
bedauern diesen Abfall zwar, aber wir finden ihn b^reiflich. 

Zur Wirksamkeit eines Theaterstückes und ganz besonders einer 
Oper gehört in erster Linie eine plastische, auf den ersten Blick 
verständliche Handlung. Wer aber unvorbereitet das Schrekersche 
Werk ansah, war zum Schlüsse der Oper genau so klug, wie zuvor. 

Mit der Musik ist es nun freilich etwas anderes. Hierin zeigt 
sich Schreker als ein Meister modernster Richtung. Die Instm- 
mentation ist von prächtigster Färbung und durchaus nicht von der 
üblichen Art. Im Gegenteil, Schreker findet immer neue Klänge 
für seine poetischen Absichten. Es finden sich eine solche Menge 
schöner, ergreifender Partien, daß man bedauern muß, daß sie nicht 
einer wirklich ergreifenden und spannenden Handlung zugrunde liegen. 
Dann wäre manches besser. Immerhin konnte Frankfurt, das an die 
Schrekersche Schreibweise schon gewöhnt w'ar, manchen Genuß ira 
Orchester finden, der ihm auf der Bühne versagt blieb Für die 
Wiener, die gänzlich unvorbereitet der neuen Künstlererscheinung 
gegenübertreten mußten, mag sich eine zu verwirrende Fülle von ab¬ 
stoßenden und anziehenden Eindrücken aufgedrängt haben. Wie be¬ 
richtet wird, hatte das Werk dort eine heftige Opposition zu erleiden. 

Mit einer pompösen Ausstattung hatte die Frankfurter Oper 
eine musikalisch überaus soigfältig vorbereitete Wiedergabe des neuen, 
immens schwierigen Werkes verbunden. Hugo Schlemüllcr. 


Besprechungen. 


Zu Johann Peter Lysers Musikalische Novellen, heraus¬ 
gegeben, eiogeleitet und mit Anmerkungen versehen von Ludwig 
Frankenslein. Berlin-Wilmersdorf, Hausbücherverlag von Hans 
Schnippei, Preis gebunden 3 M, wird uns geschrieben: „Neudrucke 
aus den 30er Jahren des vorigen Jahrhunderts in reizender Aus¬ 
stattung im Stile der damaligen Zeit Die in diesem Bande ent¬ 
haltenen Novellen stammen aus den 30er Jahren des vorigen Jahr¬ 
hunderts, sie waren zum Teil in der von Roheit Schumann heraus¬ 
gegebenen „Neuen Zeitschrift für Musik“ enthalten. Das Publikum 
las sie gern und infolgedessen war Schumann auch ein williger Ab¬ 
nehmer der Lyserschen Arbeiten. Die sechs Novellen entwickeln 
keine Probleme, behandeln aber in gewandter liebenswürdiger Art 
uns liebgewordene Gestalten der Musikgeschichte, Bach, Händel, 
Beethoven, Mozart, Paganini in dichterischer Ausgestaltung. Die 
„Fantasien in D moll“ z. B. ein phantastisch schauriges Gemälde 
könnten ebenso gut von E. Th. A. Hoffmann, dem übrigens Lyser 
in seinen Schriften und auch sonst vielfach nachzukommen suchte, 
verfaßt sein. Auch er betätigte sich als Dkfater, Maler und Kom¬ 
ponist und hatte ein reichbewegtes Leben hinter sich, als er 67 Jahre 
alt im tiefsten Elend im Krankenhaus zu Altona starb. Seine 
Tätigkeit war zwar eine außerordentlich fruchtbare — gegen 900 


Werke und Aufsätze sind bisher von ihm bekannt — aber doch 
W'ar es ihm infolge der verschiedensten, unglücklichen Zufälle nie 
vergönnt auf einen grünen Zweig zu kommen. Ein trauriges 
Journalistenschicksal des vorigen Jahihunderts!“ Wir können das 
günstige Urteil über die Publikation nur bestätigen. Es ist ein 
großer Genuß, in dem Buche zu lesen. Die historischen Gestalten 
werden uns durch die Phantasie eines Dichters zum Greifen nahe 
gebracht, die literarische Unterhaltung wild zur gründlichen Be¬ 
lehrung. E. R. 

Batka, R., Allgemeine Geschichte der Musik. Stuttgart, 
Grüninger, o. J. 

Nach den Anzeigen in den Blättern zu schließen, ist das Werk 
Batkas wohl gegen den Schluß des vergangenen Jahres erschienen. 
Auch die Vorrede ist — selisametweise — nicht datiert. Das Buch, 
aus Prager Vorträgen entstanden, will die wichtigsten neueren 
Forschungsergebnisse in gemeinverständlicher Form mitteilen, eine 
Angabe, die es im ganzen in anerkennenswerter, hier und da auch 
in ausgezeichneter Weise löst. Wenn Batka das Moment der Kunst- 
entwicklung voran-, das ästhetische Räsonnement zurückstellt, so ist 
das mit Freuden zu b^rüßeri; es kommt heute vor allem darauf an, 
die Musik als einen Teil des Kulturganzen zu begreifen und ver- 
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stehen zu lehren. Illustrationen und Beispiele sind geschickt gewählt. 
Zu bedauern ist, daß die Musik der Gegenwart unberücksichtigt 
bleibt. Ein schiefes Bild entrollt sich auch durch die mangelhafte 
Bibliographie und den ungenügenden Abschnitt über die Musik¬ 
wissenschaft. Wem verdanken wir die neueren Forschungsergebnisse? 
doch in erster Linie den v. Dommer, Spitta, Chrysander, Adler usw. 
Einzelne Abschnitte sind, weil die neue Forschung nicht berück¬ 
sichtigt wurde, mißraten, z. B. der über die Meistersinger. 

W. Nagel. 

Fischer, Walter, über di e Wiedergabe der Orgel- 
kompositioncn Max Regers. Cöln-Bayental, Tischer & Jagenberg. 
Preis 50 Pf. 

Für die Anerkennung der Roger sehen Orgelkunst, selbst, ja 
besonders in Organistenkreisen, muß noch viel mehr geschehen. 
Auf den großen, Bach kongenwlen Komponisten imsrer Tage paßt 
das Wagnciworl; „Wer unter Meistern geboren, der hat unter 
Meistern den schlimmsten Stand.“ Von dem Gros der Organisten 
wird Reger meist vorurteilsvoll mit dem fast stereotypen ebenso 
nichtigen wie auf völliger Unkenntnis beruhenden Einwandc al^etan: 
Zu schwer und für den Gottesdienst nicht geeignet. Walter Fischer, 
ein durchaus dazu Berufener (war er doch der Erste, der Rt'ger in 
der Reichshauptstadt ,,eine Gasse machte“), führt diese banausische 
Massen-Meinung gründlich ad absurdum und predigt, künstlerisch 
großzügig und pädagogisch klar und anschaulich, dabei von ehrlicher 
Begeisterung durchdrungen, den titanenhaften ,,Neutöner“ nicht minder 
beweiskräftig mit der Feder wie „in praxi“, mit Händen und Füßen, 
auf seiner herrliclien Orgel (Kaiser Wilhelm-Gedächtniskirche in 
Charlottenburg), immer aber „voll Geistes und Gemütes“. 

Frenzel, Rob., Op. 6, Acht Choralvorspiele und vier Stücke 
über gregorianische Melodien. Gnjßenhain, Kgr. Sa., Karl 
Güttich. Preis 2,30 M. 

Echt und wahr empfunden! Der mustergültigen Form entspricht 
ein tiefer, poetischer Gehalt. Alles voll, ganz, abgerundet, eine würdige 
Fortsetzung der vortreflfliehen Op. 4 und 5. In Nr. 7 (3. Takt vor 
dem Schlüsse) ist ein einzufügen. — Warm zu emj)fehlen! 

Vingt pieces modernes pour ourguc avcc pedale obligee 
par L. Bciellmann, E. Bossi, J. Boulay, H. Büsser, A. Catherine, 
Cesar Franck, E. Gigout, W. Handel-Thorley, Vincent d'Indy, 
G. Pierne, C. Saint-Saens. Paris, Durand et lils. Preis 12 Fr. 
= 9,60 M. 

Eine reichhaltige und vornehme Anthologie, die>e 20 Stücke, 
wohl geeignet, eine vortreffliche Anschauung von dem teilweise recht 
hohen Stande der franzrisischen bezw. romanischen Oigelkunst zu 
bieten! Von den hcrvornigcnden Meistern Cesar Franck und C. Saint- 
Saens sind je vier Proben mitgeteilt. Manchem wird der deutsche 
Organist als nicht im Einklang befindlich mit Wesen und Geist der 
Orgel skeptisch gegenüberstehen, auch in die Denk- und Fühlweise 
der französischen Künstler sich nicht ohne weiteres einleben können. 
Aber die außerordentliche formelle Gewandtheit, die Schönheit der 
melodischen Linie, der hoch- und feinentwickelte Sinn für Klang¬ 
wirkungen, den uns die sorgfältigen Registerbezeichnungen dartun 
(die Rohrwerke spielen keine unerhel)liche Rolle dabei), müssen dem 
objektiven Beurteiler alle Hochachtung abgewinnen vor dem reichen 
Können unserer Fachgenossen jenseits der V'ogesen, von ihrem an¬ 
geborenen ,,cs))tit“ zu schweigen, — Waium wurden ( h. M. Widor 
und A. Guilmant nicht mit berücksichtigt? 

Paul Teichfiseher, Bielefeld. 

Karg-Eiert, (>p. 67, Nr. I, Sonatine facile, G dur, für Klavier. 
Berlin, \'erlag von Carl Simon. 

Man merkt es der Sonatine an, daß Karg-Elert sich hier einige 
Mühe gegeben hat, möglichst schlicht zu schreiben und auf alle 
hypermodernen Klangkombinalionen zu verzichten. Der erste Satz 
(ließt leicht dahin, im zweiten meldet sich der Harmoniumkomponist, 
der dritte ist der am meisten ansjuechende. Der Fingersatz ist mit 
vieler Gewissenhaftigkeit bezeichnet. 

Grabert, Martin, Op. 24, Nr. 5, ,»Selig ist der Mann, w'elchcm 
Gott keine Sünde zurechnet“. Arie aus der KanUite „Pharisäer 


I und Zöllner“ für Sopran mit Begleitung der Orgel oder des Piano¬ 
forte. Berlin-Großlichterfelde, Verlag von Chr. Friedrich ViewL*g. 
j Die Arie ist für Kirchenkonzerte recht geeignet; der Mittelsatz: 

„Lobsinget und preiset Gott“, sei hervorgehoben. 

i Schneider, Bernhard, Op. i8, Lachende Lieder. 20 heitere 
einstimmige Weisen zu lustigen Reimlein mit Klavierbegleitung. 
Dresden, Verlag von Alwin Huhle. 

Die Sammlung, für fröhliche Kreise bestimmt, ist geeignet. Froh 
sinn und Heiterkeit zu wecken und zu steigern. Sie enthält 20 Volks¬ 
lieder aus den \-erschicdencn Gegenden Deutschlands mit einer leichten, 

I den Melodien entsprechenden Begleitung. 

Sondershaus, Paul, Aufw'ärts! Eine Sammlung christlicher 
Lieder für Männerchor. Neumünster, Vercinsbuchhandlung 
I G. Ihloff & Co. 

Sondershaus, der Bearbeiter und Herausgeber der vorliegenden 
j Sammlung, ist von dem gewiß richtigen Gedanken ausgegangen, daß 
j es besser sei, ein schlichtes Lied gut vorzutragen, als mit unzuläng- 
I liehen Kräften ein schwieriges Vortragsstück cinzuüben, und bietet 
I hier somit christlichen \’creincn, insbesondere den kleinen Kreisen 
I gläubiger Männer in kleinen Städten und auf dem Lande, ein leichtc*s, 

I recht brauchbares Material, zumal er auch darauf bedacht gewesen 
; ist, an die Höhe der ersten Tenöre nur ganz geringe Anforderungen 
zu stellen. Die Sammlung enthält in neun Abteilungen 161 Lieder. 

I Urtel, Elisabeth, f.>p. 6, Spielsachen für Klavier in fort- 
I schreitender Folge. Hamburg, Verlag von Max Leichßenring. 

Die Ära Oesten, Richards, Rohde u. a. ist gottlob längst vor¬ 
über. Man ist heute darauf bedacht, unserer Jugend eine ihrem 
I Fassungsvcim<>gen ents|)rechende, aber dabei auch von allem Trivialen 
freie musikalische Kost zu bieten; und eine solche Kost enthält auch 
! die vorliegende Samndung kleiner Klavierstücke von Elisabeth Urtel, 
i Wir finden unter den zehn Nummern der Sammlung ganz allerliebste 
Sachen, wie beispielsweise Nr. 3, „Sonntagslied“, und Nr. 9, „Heinzel¬ 
männchen“; und sollte auch die musikalische Erfindung wirklich einmal 
1 die rechte Bodenständigkeit vermissen lassen, so ist der pädagogische 
W'ert der Stücke um so lüdier anzuschlagen, der darin besteht, daß 
die Komponislin darauf bedacht gewesen ist, die linke Hand nicht 
mit den bekannten (klen Begleitungsfiguren abzuspeisen, sondern neben 
der rechten auch ihr eine gewisse Selbständigkeit zu verleihen. Daher 
j finden wir denn auch als Nr. 5 einen streng durchgeführten Kanon 
I in der Oktave. Die „Spielsachen“ seien für den Unterricht empfohlen. 

I Unger, R, Op. 23, Zwei T rauer ge sänge für vierstimmigen 
I Männerchor. Breslau, A. Kothe. 

j Die beiden Gesänge, „Ruhig ist des Todes Schlummer“ (Emilie 

I von Berlepsch) und „Errungen ist das sch<)nste Ziel“ (Text und 
i Melodie von M. Volkmer), können für den Zweck, dem sie dienen 
sollen, empfohlen w'erden, zumal sie an die Ausführenden keine er¬ 
heblichen Anforderungen stellen. 

Pfannschmidt, Heinrich, op. 22, Reformationsspicl für 
Deklamation und Chor. Berlin-Großlichterfelde, Chr. Friedrich 
View eg. 

I Pfannschmidts liebenswertes Talent offenbart sich auch in dem 

VMilit'genden Reformatiun;>s|)iel (Dichtung von Renale Pfannschmidt- 
Beuiner), und Schule und Haus finden hier eine leicht ausführbare 
und von aller Trivialität freie' Musik; daß auch der Luther-Choral 
Verw^endung findet, ist selbstverständlich. 

Wiedemann, Curt, Op. 13. Friedens freu de für gemischten 
Chor und Orchester oder Klavier. Berlin-Großlichterfelde, Chr. 
hriedrich Vieweg. 

lün in Singstimnun und < trehester sehr einfach gehaltenes Opus; 
bei paliiotischen Feiern verwendbar. 

Knab, Armin, Zwei Lieder für eine mittlere Stimme mit 
Pianofortebegleitung. Leipzig, P. Pabst. 

Die l)i'iden Ideder von Knab, „Die Liebste spricht“ (Hans 
' Müller) und „Ich halle dir die Augen zu“ (Heine), sind, namentlich das 
erste, für ein anspruchloseres Publikum berechnet, als die Leser der 
j ,,Blätter für Haus- und Kirchenmusik“ es sind. M. Puttmann. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 
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Über das Kantoren wesen. 

Von Adolf Prümers 


II. 

Interessant ist eine schriftliche Begründung einer 
Kantoratsniederlegung. Der Kantor bittet um Ent¬ 
lassung: „1. Weil durch das alte und baufällige 
Positiv die Andacht mehr verhindert als befördert 
ich aber dadurch öffentlich bloß gestehet worden. 
2. Weil man sich nicht entblödet, aus eigner be- 
sondern Macht, meine zufälligen Einkünffte zu 
verkürtzen. 3. Weil sich ein großer Widerwill 
geäußert wenn ich von meiner Arbeit etwas 
aufgeführet habe. 4. Weil die armen Chora- 
listen hieselbst ihren Unterhalt nicht finden, und 
sich anderswohin begeben müssen. 5. "Weil man 
mir nicht nur alle Fehler, die auf dem Chor 
Vorgehen, beimisset, sondern auch die ge¬ 
ringsten hoch aufmutzet.“ 

Noch deutlicher aber klärt uns der „Kantor- 
Katechismus“ des Saalfelder Kirchen- und Schul¬ 
inspektors Pauli über unser Thema auf Dieser 
Katechismus enthält in fünf Absätzen das ganze 
Pensum und Examen der vielgeplagten Kantoren. 

Absatz 1: Von der Tüchtigkeit eines Can- 
toris. Zehn Fragen. 

Absatz 2: Von dem heiligen Wandel und 
Aufführung des Cantoris. Sieben Fragen. 

Absatz 3: Zur äußern Amtspflicht gehörige 
Sachen. 31 Fragen. 

Ab.satz 4: Die das Musizieren heiligende 
Pflicht. 16 Fragen. 

BUiUer für Haus- und Kirchenmusik. 17. Jahrg’. 


Absatz 5: Das Examen des Chors und der 
Schüler. 13 Fragen. 

Letzte Frage: Was hat Herr Pastor und was 
die Gemeine noch wider den Herrn Cantor zu 
sagen? 

Man fühlt ordentlich den Reiz und die Wollust 
! heraus, mit der hier belastendes Material gegen 
1 den Kantor angehäuft werden darf. 

' Pastor und Kantor gerieten mitunter scharf an¬ 
einander, da über den Wert oder Unwert der Kirchen¬ 
musik die Meinungen sehr geteilt waren und der 
Pfarrer nicht selten so abfällig über sie urteilte wie 
jener Lockwitzer Pfarrer Gerber, dem der Tilsiter 
, Kantor Georg Motz (1653 —1733) in seiner „ver- 
I theidigten Kirchenmusik“ die Antwort nicht schuldig 
blieb. Mattheson vermerkt in seiner „Ehrenpforte“ 
ausdrücklich, daß Pastor Martin Heins in Frankfurt a.O. 
„des Sonntags in der Kirche mit zu Chor gegangen 
und einen reinen, schönen Discant gesungen hat. 
Heutiges Tages ein Pastor, geschweige ein Super- 
intendens sich viel zu theuer schätzen würde, daß 
^ er mit seiner Singstimme, wenn er sie gleich hätte 
und die Kunst verstünde, in der Gemeine ein solches 
Davidisches Schulrecht thun sollte“. Zwei alte 
Anekdoten über das Thema Prediger und Kantor 
, mögen zur Illustration dienen. Johann Martin Rubert 
' (1614—1680) war Organist an der Nikolaikirche in 
Stralsund. Einmal, während des Gottesdienstes, 
,,da das Credo schon zu Ende gesungen und noch 
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kein Prediger vorhanden, der auf die Kantzel steigt, 
so fährt Rubert fort, zu spielen, in Hoffnung, der 
Prediger werde sich inde.ssen wohl einstellen. Wie 
ihm aber selbst die Zeit dabey zu lange währet, 
fängt er an, mit scharfFklingenden Stimmen, den 
Melodiesatz der Worte: ,Der Herr wird balde 
kommen* aus dem ersten Vers des sehr bekannten 
Liedes: ,Wacht auf, ihr Christen alle‘ als ein Thema 
zu nehmen, tractiret es vernehmlich und manierlich 
in einer ordentlichen Fuge so lange durch, biß der 
Prediger endlich erscheinet.“ Mattheson, der diese 
Anekdote berichtet, erzählt auch die andere, die 
allerdings nicht zur Förderung des konfessionellen 
Friedens geschrieben ist. „Während seines Kantorats 
hat Martin Arnold (1537 — 1605) zu Fraustadt (Polen) 
einem Jesuiten bei öffentlichem Gottesdienste mit 
der Musik das Maul artig gestopffet. Ein spitz¬ 
fündiges Jebusitrichen trieb zur Zeit viel Gekäfers 
von guten Wercken auf dem Kgl. Schloß zu Frau¬ 
stadt; da fängt Arnoldus die Motete an zu musi- 
ciren: Gratia Dei salvati sumus: aus Gnaden seyd 
ihr seelig worden. Darüber wird der Klügling 
schamroth und mußte mit Schanden die Pfeiffe 
einziehen. Ein heutiger Cantor, an einem zwei¬ 
deutigen Orte, ließ es wohl ein gutes Jahr haben, 
ehe er mit seinen Moteten so tapffer wieders Kraut 
reden oder singen sollte,“ 

Auch Organist und Kantor lagen sich zuweilen 
in den Haaren, sei es, daß Orgel und Chor nicht 
miteinander harmonierten, sei es, daß Eigenliebe 
und Neid um die öffentliche Produktion eines Werkes 
zu raufen begannen. Mattheson erzählt: „Kamen 
drei Sänger unter der Predigt zu ihm (Matthias 
Weckmann in Hamburg) auf die Orgel und baten 
um ein Stück, das sie während der Communion 
von der Orgel singen möchten. Er holte gleich 
ein Stück aus seinem Hause, welches sie gemacht 
und abgesungen. Wie er nun hernach auf des 
Cantors Zettel sieht, aus welchem Ton er ferner 
Vorspielen sollte, wird er gewahr, daß er eben das 
Stück schon habe absingen lassen, welches der 
Cantor noch musiziren wollte. Dieser ward gleich¬ 
sam (gleichfalls) rasend, schalt und flucht auf Weck¬ 
mann: du Kerl! der und der hole mich, wo ich 
jemals eine Note von deiner Arbeit aufführen will. 
Weckmann grämt sich darüber, gehet zu Hause 
und schlägt die Bibel auf, da sich, in der Offen¬ 
barung Johannis, eine Stimme hören läßt: Weine 
nicht, es hat überwunden der Low vom Stamm 
Juda. Er bekömmt Lust, den Text zu componiren, 
mit A. T. B. (Alt, Tenor und Baß), drey Viola- 
digamben und zwo Violinen; hat aber wegen des 
Mißverständnisses mit dem Cantor keine Gelegenheit, 
es in der Kirche hören zu lassen; entdeckt inzwischen 
sein Verlangen einem guten Freunde. Der läßt 
das Stück rein und nett abschreiben und setzt da¬ 
bei, daß es Christoph Bernhard, Vice-Capellmeister 
in Dresden gemacht habe. Durch die dritte Hand 


körnt es an den Cantor; der führt es in Ostern 
dreimahl nach einander auf und rühmet es ungemein. 
Man fing an zu singen: Weine nicht. Unverhofft 
aber fiel der Baß ein: Es hat überwunden etc. mit 
einer triumphierenden Harmonie. Zu dieser Zeit 
wurde bekannt, daß nicht Bernhard, sondern Weck¬ 
mann das Stück verfertiget hatte.“ 

Eine Lektion von der Orgel herunter erteilte 
der mit Quantz und Graun am Hofe des alten Fritz 
lebende Kirnberger dem Flötenmeister Quantz. 
Dieser hatte behauptet, ein echtes Duett lasse keinen 
Baß zu, was seine veröffentlichten Flötenduette be¬ 
weisen sollten. Kimberger besaß nun die Keckheit, 
die Quantzischen Duette auf der Orgel mit einem 
Basse zu spielen, während Quantz beichtete. Dieses 
Attentat zog einen großen Federkrieg nach sich, 
wie er damals beliebt war. Marpurg gab ihm in 
einer Fehdeschrift den Namen „Peter Kleinlieb“ 
und zeigte an Kirnbergers Fugen, daß er nicht der 
Mann sei, so gegen Quantz auftreten zu dürfen. 
Er putzte ihn wie einen Schüler herunter und 
schloß mit den Worten: „Genug von der zwei¬ 
stimmigen Fuge des Herrn Peter Kleinlieb! Nun 
kann er mit den Bässen zu den Duetten weiter 
fortfahren!‘ 

Dcis Amt eines Vorsängers (Kantors) hatte wohl 
auch der Glöckner inne. Michel Kirsten in Löwen 
War in einer Person Organist, deutscher und 
polnischer Kantor, Schulkollege, Hof- und Stadt¬ 
musikant und Glöckner. Der Liegnitzer Organist 
an der Liebfrauenkirche Johann Gottfried Mente 
(1698—1760) führt in Matthesons „Ehrenpforte** 
folgende Klage über den Verfall der Kirchenmusik. 

„Im Jahre 1740 habe ich einen alt- und neuen 
Liedervorrath gesetzet, um mit dem posaunenden 
Singchor, der Gemeine und der Orgel endlich 
einmahl die gleichlautende Harmonie zu treffen. 
Der ein gerissene Verderb unserer Lieder-Melodien 
in Lignitz ist was klägliches und ärgerliches. 
Nach dem Eingänge der Predigt steigt der 
Glöckner auf die Kantzel und znauselt, ohne 
Chor und Orgel, ein Lied nach seinem Gehirn 
her, dazu das Volck mit hineinblöcket. Dieses 
ungegründete und tonlose Kantzelsingen verderbt 
ein Vieles, ungeachtet der Mühe, die ich an¬ 
gewandt habe, Chor, Orgel und Posaunen in eine 
Gleichstimmigkeit zu bringen. Es darf auch solches 
Glöckner-Kantzel-Absingen bey Leibe nicht 
abgeschafft werden, sondern es wird über dieser 
übl«n Einrichtung gar zu strenge gehalten: so, 
daß man alle Viertel-Jahr veränderte Melodien 
hat, wie mein altes Kirchen-Choral-Buch aus¬ 
weiset, in welchem alles wunderlich unter 
einander gemahlet ist.“ 

Daß man es nicht überall mit der Prüfung des 
Kantors so genau nahm, beweist der Bericht eines 
solchen: „Meine erste Probe legte ich ab in einem 
Orte, Bühmschdorff genannt. Der Organist war nach 
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der Predigt nicht zugegen; da wagte ich mich, mit 
Furcht und Zittern, seine Stelle zu vertreten. Das 
Lied, so ich spielen sollte, war: Wenn wir in höchsten 
Nöthen seyn. Dieses konnte ich aus dem gemeinen 
C-Ton am besten spielen, da denn die Bauren biß 
ins hohe g brav hinan schreien mußten.“ Ein gleiches 
Armutszeugnis stellt ein anderer Kantor in der 
Erzählung seiner Jugend aus: „Bey der Vacantz 
des Schuldienstes informirte uns Herr Philipp, ein 
guter, ehrlicher, alter Mann. Er konnte aber die 
Orgel nicht spielen, fing auch die Lieder in der 
Kirchen, sonderlich aber den Glauben jederzeit all- ; 
zuhoch an: also daß daher mehrentheils ein ärger¬ 
liches Gequitsche entstund, daß ihrer viel darüber 
lachten.“ 

Aber auch dort, wo bessere Kräfte walteten, 
war die Kirchenmusik kein bei canto und meist 
alles andere, als ein Ohrenschmaus. Überall in den 
Büchern jener Zeit begegnet man den Klagen, daß 
die Sänger „schreyen und brüllen“ und daß der¬ 
jenige Gott am besten zu preisen wähne, der am 
lautesten singe und die anderen überschreie. Die 
Feinheiten der dynamischen Schattierungen waren 
wohl in der Sixtinischen Kapelle zu Rom, nicht 
aber einmal in dem größten Chorinstitut Frankreichs, 
dem Concert spirituel in Paris, bekannt oder im 
Gebrauch. Konnte doch ein französischer Prediger 
die Stimmen der das „O crux ave“ singenden Mönche 
nicht von dem in ähnlichem Tone klingenden Blöken 
einer vorüberziehenden Kälberherde unterscheiden, 
so daß er glaubte, die Mönche sängen die folgende 
Strophe „Te summa“, und alsbald fiel er wieder 
auf die Knie! 

In unnachahmlich-drastischer Weise schildert ein 
Brief des Melidor an Hilarius in den „Neuen Mannich- 
faltigkeiten vom Jahr 1774“ eine kirchliche Gesangs- 
Aufführung aus jenen Tagen. Dort heißt es: ,,Wenn 
Sie, mein Freund, bey dieser Erzählung (er sprach 
von Stadtmusikanten, die sich Tonkünstler nannten, 
obwohl sie beim Triospiel nicht merkten, daß der 
Baßgeiger versehentlich aus einer Opemstimme ge¬ 
spielt und eine Zeile später geendigt hatte!) noch 
nicht ohnmächtig geworden, so will ich Sie noch 
einige Augenblicke in die Kirche führen, nicht so¬ 
wohl Ihre Ohren als Ihre Augen zu belustigen. 
Dort sehen Sie einen langen hagern Mann 
in schwarzer Kleidung, der das Ansehen 
einer vierten Furie hat. Mit der einen Hand 
scheint er den Umsturz des Chores, mit der 
andern den Tod seiner Nachbarn beschlossen 
zu haben. Unter seinen Füßen erzittert der 
Boden von gewaltigen taktmäßigen Er¬ 
schütterungen. Neben ihm stehen einige 
aufgedunsene Menschengesichter mit hervor¬ 
ragenden, funkelnden Augen, erhitzten 
Wangen und weit aufgerissenen Mäulern 
Ein Furchtsamer würde glauben, daß diese Gesell¬ 
schaft sich verschworen hätte, ihn zu zerfleischen. 
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Allein, fürchten Sie sich nicht. Es sind unsere 
Sänger, und Sie müssen so höflich seyn, ihr Ge- 
schrey für einen geübten Gesang zu halten. Auf 
der andern Seite sehen Sie eine mit In¬ 
strumenten gezierte Gesellschaft. Erwarten 
Sie nicht, daß ich den Namen eines Tonkünstlers 
noch einmal entehren werde. Die Orgel, so 
prächtig ihr Ansehen ist, kann ich Ihnen mit nichts 
deutlicher vergleichen, als mit einem Raritäten¬ 
kasten, worinn eben eine Schlacht geliefert wird. 
Man sollte glauben, daß der Organist auf den 
Clavieren und der Balgtreter auf dem Pedal Sturm 
liefen. Zuweilen gibt es Augenblicke, in welchen 
man vermuthen könnte, daß die Orgel wirklich ge¬ 
spielt und nicht wie eine Walkmühle gestampft 
würde; allein diese Augenblicke sind seltsam (selten), 
und vielleicht sind es bloß diejenigen, in welchem 
der Spieler sich seiner nicht bewußt oder von der 
vorigen Arbeit entkräftet ist.“ 

Bei dem niedrigen Stande der damaligen Kirchen¬ 
musik bedurfte es einer echt Klopstocksehen Be¬ 
geisterung und religiösen Schwärmerei, um, wie er, 
singen zu können: 

„— —-— — — oes weiß der 

Nicht, was es ist, sich verlieren in der Wonne, 

Wer die Religion, begleitet 
Von der geweihten Musik 

Und von des Psalms heiligem Flug, nicht gefühlt hat.“ 

In den „Gedanken über die Vereinigung der 
Religion, Poesie und Musik“ heißt es: „Die Gewalt, 
welche die religiöse Musik hat, weiß ich keiner zu 
gleichen. Wie da alles so tief dringt! Wie da 
große Gedanken, schöne Entschlüsse gebohren 
werden, wie der Christ es da fühlt, was es für 
Würde sey, Christ zu seyn! Alle Kräfte ringen, 
sich emporzuheben; alle Gedanken, wie weit sie 
auch umherschweifen, einigen sich zu einem großen 
Ziel; alle Größe und Schimmer der Erde schwindet 
weg, wie Staub unter dem Fuße; man fühlt so 
lebendig sein Menschseyn und der Bestimmung 
Hoheit; jede Wahrheit der Religion wird allgegen¬ 
wärtig; es ist, als wandelte Gott im sanften Gelispel 
der Töne; Feuer des Himmels glüht im Herzen; 
man möchte hinsinken und anbeten den Ersten, 
Hocherhabenen; der Tod wird süßer als sein Bild, 
der Schlummer; niederlegen möchte man in solchen 
Augenblicken sein Haupt und hinüberschlummern; 
man fühlt sich schon selig; ein besser Elysium 
schwebt 

,Mit allen seinen unnennbaren Freuden 
Vor unserm Blick.* 

Die Krone am Ziel schimmert herüber; als ob 
tausend Hütten gesunken, nur ein dünner, ver- 
rathender Schleyer geblieben wäre, sehen wir der 
Zukunft Freuden; uns ist, als wären wir schon 
wieder in den Armen unserer geliebten Todten, so 
lebendig fühlen wir ihre und unsere Unsterblichkeit.“ 
Johann Nikolaus Forkel bemerkt hierzu in der Vor¬ 
rede seiner „Musikalisch-Kritischen Bibliothek“, 
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Gotha 1778: „Wenn wir mit diesem vortrefflichen 
Bilde die jetzige Beschaffenheit unserer sogenannten 
Kirchenmusik vergleichen — wenn wir uns nach 
diesem Bilde vorstellen, was die heilige Musik seyn 
könnte und sollte, und was sie jetzt ist, wer kann 
dem heißen Wunsch widerstehen, sie durch die 
Großen dieser Erde wiederum in ihre wahre Würde 
eingesetzt zu sehen? Wo ganze Christenschaaren 
auf einmal ihre mächtigen Eindrücke empfinden 
könnten und wo die Quellen des edlen, erhabenen 
Geschmacks jedem Christen geöffnet wären? Dann 
würden nicht mehr unsere Tempel vom 
wilden, rohen Geschrey gefühlloser Sänger 
widerhallen, und kein witziger Dichter würde 
mehr Anlaß haben, zu singen: 

Uns Menschenkindern prophezeyt 

Des Leichhuh ns Lied Verderben; 

Wenn aber unser Cantor schreyt, 

So muß das Leichhuhn sterben.“ 

Diese Verse entnahm Forkel dem „Göttingischen 
Musenalmanach 1777“ und er fordert „Sänger fürs 
Herz, deren Stimmen man in heiliger Entzückung 
für Stimmen vom Himmel halten könnte“. Das 
war nun reichlich viel verlangt, denn noch heute ist 
der Choralgesang der Gemeinde nicht immer eine 
Erbauung, kaum eine erträgliche Musica humana. 
Laurentius Ribovius sagt in seinem „Enchiridion 
musicum oder Kurzer Begriff der Singkunst“ 
(Königsberg 1638), S. 131; „Im singen soll man 
aber nicht über macht schreyen, damit es nicht für 
ein Ochsen- oder Wald-Esel-Geschrey angehöret 
werde, auch nicht mit der Stimme Nöddicken oder 
Mäcken, als wenn man eine alte Bauerkobbel oder 
Ziegenbock höret.“ 

Die Stärke des Kirchenchors schwankte natur¬ 
gemäß, dürfte aber unseren heutigen Verhältnissen, 
in denen das Interesse am Kirchenchorgesang oft 
wachgehalten werden muß, wohl die Wage halten. 
Die Kapelle in München unter Orlandus Lassus 
besaß „12 Bassisten, 15 Tenoristen, 13 Altisten, ib 
Capellknaben zum Discant, 6 Castraten und 30 In¬ 
strum entalisten. Summa 92 Personen.“ Johann 
Konrad Dreyer (1672—1742), der an der Partikular¬ 
schule St. Michaelis zu Lüneburg Kantor war, be¬ 
richtet über die dortige Kirchenmusik wie folgt: 
„Mein gantzer Schüler-Chor, welcher aus einigen 
zwanzig bestehet, muß musikalisch seyn, zugleich 
im Singen und Spielen. Dazu kommen noch zehn 
bestellte Instrumentalisten, deren sechs die erste 
Violin besetzen, die übrigen aber blasende Instru¬ 
mente handhaben. Alle Mittelstimmen werden von 
Schülern gespielet und wer nicht singet, muß ein 
Instrument nehmen. Ich musiciere also alle Sonn- 
und Festtage mit einem stark besetzten Chor.“ 

Mattheson in seiner „Ehrenpforte“ weiß manchem 
Cantor zum Ruhme nachzu.sagen, „daß er der Jugend 
und den Singeschülern mit höchstem Fleiße vor¬ 
gestanden. Ks sind uns mittelmäßige Cantores be- 


' kannt - in dem, was die Composition betrifft — 
j aus deren Schulen tüchtige Sänger entsprossen; 
j große Capellmeister hergegen, die ihre Gaben auf 
i andere Art verschleudert und diesen Falls nichts 
I gefruchtet haben. Es wird wahrlich Kirchen und 
1 Schulen oflft weit-besser durch einen gering-ge- 
I haltenen Cantor gerathen, als durch einen sich viel- 
j dünckenden Capellmeister, Kammer- und Hof- 
! Compositeur, der nur sieht nach dem, was fleugt, 

: und nicht nach dem, was kreucht. Mancher tüchtige 
Cantor hat .sein Tage viele Noten nach geschrieben; 
wenige aber aus eigener Erfindung aufs Papier 
: gebracht und ist doch ein treflicher Chorregent, 
welcher Kirchen und Schulen durch Lehren und 
j gute Ordnungs-Anstalten wichtige Dienste leisten 
I kann; würde auch wohl ein mehrers bewerck- 
stelligen, wenn ihm nicht so viele andre, verdries- 
j liehe und lange Schularbeit aufgebürdet wäre, die 
I sich fast gar nicht mit der Musik reimt: denn diese 
sowohl, als die Theologie, will ihren eigenen, gantzen 
Mann haben.“ 

Und im Vorbericht sagt er: „Die angehenden 
I Musikanten, Organisten, Spielmeister usw. mögen 
aus unsern Lebens- und Werckbeschreibungen lernen, 

; daß sich ihre Sache nicht so mit ungewaschenen 
Händen angreiflfen lasse; sondern, daß alle berühmten 
I Leute, deren Geschichte hier zu finden, und die 
in der Tonkunst nicht an der Erde bekleben ge¬ 
blieben sind, allemahl ihre niedrige und hohe Schulen, 
in mehr als Einem Verstände, mit Fleiß und Emst 
besuchet oder sonst, wo nicht öffentlich, doch ins¬ 
besondere was rechtschaffenes in litteris gethan 
haben. Es will also damit nicht ausgemacht seyn, 
wenn etwa vorgegeben wird: ,Dieser und jener hat 
i schon zwey Jahr für den hiesigen Organisten, welcher 
I krank gewesen ist, seinen Dienst verwaltet, und 
j sie sind hier mit ihm wohl zufrieden; aber com- 
poniren kann er nicht. Es ist bey uns auch 
, kein Organist, weder in der Stadt noch im gantzen 
; Lande, der componiren kann (das ist erbärmlich!) 

, und haben dennoch Dienste bekommen. (Das ist 
1 noch viel erbärmlicher!) Wenn es nicht anders seyn 
I kann, so mag es auf die wirckliche Probe mit Seine.s- 
gleichen ankommen.* Auf solche Art urtheilen 
einige gutwillige Leutlein und erwegen nicht, daß 
bey diesem Dinge der Zweck keines Weges sey, 
sich mit einem schlechten Substituten zu 
Frieden zu stellen oder einen Dienst zu be¬ 
kommen oder mit seinesgleichen Sündern eine 
Probe zu spielen; sondern solche Leute zu haben, 
die Kirchen und Schulen in ihrem Amte tüchtig 
vorstehen können. Wie das aber in einer Stadt 
j ja in einem gantzen Lande geschehen möge, wenn 
keiner von allen Organisten componiren kann, und 
sich doch ein jeder von ihnen des Generalbasses 
rühmet, der ja ohne Compo.sition nicht seyn muß 
noch seyn kann, das ist gantz und gar unbegreiflich 
i und ebenso unmöglich, als ein Pfarr Pastor seyn 




CIht die Strömungen in unserer Musik. I ^ ^ 


mag, der selbst keine Predigt zu machen weiß. , 
Man pfleget sonst von einem ungeschickten Menschen 
im Sprüchwort überhaupt zu sagen: Er schickt sich, ' 
wie die Kuh zum Organisten; weil nehmlich zum 
Organisten schon g^oße Geschicklichkeit, gehöret. 
Nicht schreibe ich solches, daß ich euch beschäme, i 
sondern ich vermahne euch als meine lieben Kinder.‘‘ 
Uber das Komponieren haben die alten Kantoren 
verschieden gedacht. Johann Valentin Meder, 
Kantor an St. Marien in Danzig (bis 1698) und 
dann Musices Direktor am Dome zu Königsberg i. Pr., 
sagt z. B. folgendes: „Das Studium canonicum ist 
eine Herkules-Arbeit und bringet kein Brodt; er 
habe in seinen ersten Jahren, so erzählt Matlheson 
weiter, sich auch darin geübt, worüber er aber 
seinen Kopf sehr geschwächt und dannenhero diese 
Seltenheit an die Seite ge.setzet“. Das Studium 
canonicum erstreckte sich nicht allein auf die pein¬ 
lichste Verfertigung von Kanons und Fugen; es 
beurteilte auch die Klänge nicht nach dem Gehör, 
sondern „durch Speculation der Zahlen. Die solches 
verrichten, heißen Canonici, welchen Nahmen alle 
Pythagoräer geführet und noch führen.“ (Walther, 
1732.) Trotz Meders einsichtsvoller Bemerkung 
hatte der kanonische Stylus seine zahlreichen und 
oft fanatischen Verehrer und Anhänger. Mattheson ^ 
rühmt in Händels Lebensskizze: „Wir reiseten den | 
17. August 1703 zusammen nach Lübeck und | 
machten viele Doppelfugen auf dem Wagen, 
da mente, non da penna (in Gedanken, nicht mit I 
der Feder).“ Johann Andreas Autumnus (Herbst), 
Kapellmeister „zu Franckfurt am Mayn“, gab 1653 1 
einen „gantz kurtzen Unterricht“ heraus, „wie man 
einen Contrapunct a mente, non a penna d. i. im 


Sinn und nicht mit der Feder componiren solle“ 
(Walther). Das Fugieren sollte also wie das ge¬ 
wöhnliche Denken zur zweiten Natur gemacht 
werden. War jemand schweigsam und in Gedanken 
vertieft und man fragte teilnahmsvoll: „Was fehlt 
dem?“ so hieß es: „Laßt ihn in Frieden! Er macht 
gerade einen Contrapunkt a mente!“ Von einem 
anderen Kantor erzählt er: „Es trachtete dieser 
Mann so fleißig nach der Auflösung eines gewissen 
Canonis clausi, der sich anfängt: Frangit Deus omne 
superbum etc., daß er alles andere darüber aus 
den Augen setzte.“ Dieser Canon clausus war 
ein geschlossener Canon und hieß so, wenn „alle 
Stimmen in einer eintzigen enthalten sind, und aus 
selbiger tractirt werden sollen.“ 


(Walther) 

Canon clausus. : : • ; : 

1 .<>. . 5 . .0. . 5 , 
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War also das Fugieren ein ebenso kurzweiliger 
Zeitvertreib wie etwa Schach oder Skat, so dünkte 
es manchen Compositores ebenso wichtig wie das 
Morgen- und Abendgebet. Von dem in Breslau 
und Hirschberg amtierenden Kapellmeister Daniel 
Gottlieb Treu — er hatte in Italien Musik studiert 
und nannte sich auch Daniele Teofilo Fedele — 
berichtet Mattheson: „Jeder Morgen aber war 
zur Setzung eines Violinen-Concerts ge¬ 
widmet: die Mittelstimmen dazu, al ripiena (zum 
Ausfüllen), um des vielen Schreibens zu über¬ 
hoben seyn, pflegte er, auf Art der deutschen 
Tabulatur, mit seinen selbst erfundenen Zeichen 
einzuschalten.“ 


Uber die Strömungen in unserer Musik, 

Kritische Randbemerkungen zur modernen Kunst. 

Von Prof. Dr. Wilibald Nagel. 


III. 

Betrachten wir im nachfolgenden einzelne hervor¬ 
ragende Gattungen und Formen der modernen 
Kunst, um daraus einige allgemeine Bemerkungen 
herzuleiten. 

Die Gegensätze zwischen volkstümlicher Kunst- 
auifassung und dem höchste Anforderungen stellenden 
Schaffen beherrschen die moderne Liedproduktion. 
Aber Volkstümlichkeit und echter künstlerischer 
Sinn sind heute gar selten beieinander zu finden. 
Einen Weher haben wir unter den Modernen nicht, 
und auch wer ihn nachahmt, wie das Arn. Mendels¬ 
sohn einmal ganz lustig und glücklich tat, verrät 
doch dabei deutlich die Absicht. Von Leuten wie 
dem Engländer Ban lock, der in einer englischen 
Suite die Quintenscherze des „Reigen“ in Permanenz 
erklärte, muß man selbstredend ganz und gar ab- 
sehen. Reflexion ist das Grundwesen allen heutigen 


Schaffens in der Musik geworden; wir beherrschen 
j alle Ausdrucksmittel, die großen wie die kleinen, 

I die verwickelten und die einfachen, aber wir klügeln 
unausgesetzt über ihre Anwendung und greifen 
! nicht mit sicherem Grifte das Richtige, einen Aus- 
I druck Erschöpfende. Gedankenarbeit am Einzelnen 
hat die künstlerische Intuition, die ein Werk vor 
seiner Niederschrift als ein Inneres und Ganzes er¬ 
lebte, in die Flucht geschlagen. Das kunstmäßige 
„Lied“ ist in der Gegenwart bei der Mehrzahl der 
Komponisten immer schwerfälliger geworden, ein 
Etwas, in dem vor lauter Farbe keine Zeichnung 
mehr ist, eines, das an entsetzlich überladenen Har¬ 
monieketten trostlos dürftige melodische Gänge der 
Singstimme einherschleppt, die an sich keinem 
Menschen Freude machen, keinen trösten, erheben 
können. Ums Philosophieren ist es eine schöne 
Sache, wenigstens für den, der es versteht; auch 
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singen macht Freude. Aber ein Lied, in dem philo¬ 
sophiert wird, ist ein fürchterlicher Widerspruch in 
sich. Seit das deutsche Lied unter den Händen 
der Jüngeren (zu denen A. Strauß nicht gerechnet 
sei) immer tiefsinniger geworden ist, hat es den 
natürlichen Verstand verloren. Dies und jenes rettet 
noch die Dichtung, so Mahlers Kindertotenlieder 
Riickcrts Worte. Die Neumelodiker haben den 
Mißstand empfunden, aber ihrer Weise fehlte es an 
ursprünglicher Kraft, sie wurde nicht innerlich auf¬ 
genommen. Die Kunst gerät immer auf Abwege, 
wenn die Schaffenden sie in die spanischen Stiefeln 
von Theorien zwängen wollen. Man soll sfch nicht 
für das Gegenteil auf R.. Wagner berufen wollen: 
der schuf seine Werke seinen theoretischen Leit¬ 
sätzen geradezu zum Trotze, wie in gar manchem 
Zuge schon nachgewiesen worden ist. 

Spricht man von den prinzipiellen Gegensätzen 
in unserer deutschen Musik der Gegenwart, so 
denkt man zunächst an die bedeutendsten ihrer 
Vertreter, an Reger und Strauß. Aber beeide stehen 
als Liederschöpfer nicht so schroff gegenüber wie 
als Instrumentalkomponisten. Reger hat das malende 
Element aus seinen Begleitmusiken durchaus nicht 
ausgeschlossen und Strauß hat gerade auf dem 
Gebiete des Liedes wundervolles, ursprünglich emp¬ 
fundenes und dabei einfaches, das jeder aufzunehmen 
vermag, geschaffen. 

Wie sich der Weg des Liedes von Zumsteg und 
Schubert an über die späteren Romantiker bis auf 
Brahms^ H. Wolf und die Moderne entwickelt hat, 
ist ganz klar zu überschauen. Schon bei Schubert 
begann hier und da das melodische Element zurück¬ 
zutreten und die Grundstimmung und Szenerie 
malende Begleitmusik zu überwiegen. Der Prozeß 
setzte sich weiter fort, jedoch nicht, ohne daß das 
melodische Prinzip immer wieder gelegentlich seine 
angeborenen Rechte scharf betont hätte. Die Unter¬ 
malung des Äußeren genügt heute den jüngsten 
Tonsetzem nicht mehr. Ihre Kunst ist raffiniert 
„psychologisch“ geworden und legt Wert darauf, so 
gewürdigt zu werden. Psychologie des Einzelklanges 
— das ist der Weisheit von heute letzter Schluß, 
ob die Form auch darüber zerbreche und das ganze 
ein Konglomerat zusammenhangloser Floskeln werde. 
Man wird nicht genug wünschen können, daß die 
Liederschöpfer sich wieder auf die Vergangenheit 
besinnen. Wie sich das deutsche Lied heute zeigt, 
ist es ein Unding. Drei Faktoren treten zu seiner 
Schaffung zusammen: Sinn und Gehalt der Worte 
wird durch eine nur ungenügend artikulierende Ge¬ 
sangslinie kaum andeutend ausgesprochen und erst 
durch die Begleitung vervollständigt resp. inter¬ 
pretiert. Ergeht sich die Singstimme in sinngemäßer, 
strenger Deklamation, so bleibt für die Begleitmusik 
vorwiegend Vor-, Zwischen- und Nachspiel; dehnt sie 
sich selbst aus, so verletzt sie die Forderungen des 
Dichters. Im ersteren Falle ist sie nur erhöhetc 


Wortbetonung in einer dem Wortmetrum an- 
genäherten Form, im letzteren erklärt sie selbst, 
wenn auch nur tastend, den Sinn der Worte. In 
diesem Falle hat die Begleitmusik eine ergänzende 
Aufgabe zu lösen. Und das ist das richtige. Denn 
es ist doch offenbar ein Unsinn, das Wort mit 
seinem eindeutig festen und bestimmbaren Sinne 
durch bloße rhythmische Tonhöhebezeichnung sich 
ungenügend äußern zu lassen, so daß erst der dritte 
Faktor, die Begleitmusik, die völlige Erklärung des 
ganzen geben soll. Wort und Gesangslinie, darauf 
wird das Lied hin zu arbeiten haben, müssen sich 
zu einer höheren Einheit zusammenfinden, der Art, 
daß die Logik der Wortverbindung nicht durch 
eine zerflatternde Melodik Schaden leide, sondern 
ihr musikalisches Spiegelbild in der Gesangslinie 
mit genauer Unterscheidung der Wortakzente, der 
Interpunktion usw. finde. Nur dann kann dem Liede 
der unselige Balla.st an begleitender Musik ge¬ 
nommen werden, der heute auf ihr wie ein Alb 
lastet. 

Werden Komponisten von Begabung wie Marx 
den Weg zu einem rechten Verhältnisse zwischen 
Melodie und Begleitmusik finden? Ich fürchte, daß 
der Geist der Gegenwart die Bejahung der Frage 
nicht zuläßt. 

Dickens.^ der unvergleichliche, läßt einmal einen 
Gelehrten eine tiefg^ndige Untersuchung über eine 
ihm unerklärliche Lichterscheinung anstellen: daß 
es sich um einen das Dunkel der Nacht durch¬ 
brechenden Strahl aus einer Stallateme handelt, er¬ 
kennt der Wackere nicht. In Engels nicht genug 
zu preisendem Buche über den deutschen Stil findet 
sich u. a. eine Sammlung gelehrt tuender Sätze, 
hinter denen übelste Alltäglichkeit steckt, wie man 
leicht erkennt, wenn man die geheimnisvollen termini 
technici in ihnen durch die entsprechenden harm¬ 
losen deutschen Werte ersetzt. Unsere neuesten 
Liederkomponisten handeln ähnlich wie der eng¬ 
lische Gelehrte und seine deutschen Gefährten: sie 
bauen, überlegen und bauen wieder, sie ergrübeln 
den tiefsten Grund einer Erscheinung, aber das 
naturgemäße und das einfache — nach einem 
griechischen Worte die schwerste Aufgabe — finden 
sie nicht. Sie tummeln sich im Irrgarten der Er¬ 
kenntnis, freuen sich kindlich allerlei zierender 
Schmuckstücke, aber in Herz und Sinnen erklingt 
ihnen nichts, Mond und Sterne leiten sie nicht in 
den rauschenden Zauberwald, die Sonne lockt sie 
nicht auf die blütenschwere Aue. Ihr Hirn arbeitet, 
ihr Gefühlsleben aber ist tot. Sie kokettieren mit 
ihrem Verstände, sind wahrhafte „Pretieuse“ des 
Intellektes, sie wühlen im Tiefsinn und bedenken 
nicht, daß nichts einfacher ist, als den Anschein 
davon durch Musik zu erwecken. 

Noch ein weiteres Wort sei gestattet. Wenn 
moderne Komponisten archaisieren, so geschieht 
das wohl (ich denke gerade an Pfitzner) in der 
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'Weise des Schulmädels, das seine Verse eintönig 
herunter leiert und hinter jeder Zeile Luft schnappt. 
Man erinnere sich Pfitzners „Sonst“: verbände er, 
überbrückte er den Einschnitt bei „mit goldnen 
Kugeln spielt | die Wasserkunst in Becken“ durch 
irgend welche malenden Schleifengänge, so wäre 
damit dem trostlosen Einerlei des Aufbaues im Be¬ 
ginne seiner Schöpfung das nötige Ende bereitet, 
die Struktur aus der Sphäre mechanischer Arbeit 
in die künstlerischer Höhe geführt. 

Was das französische Lied der Gegenwart 
betrifft, so hat es nur zum Teil die Erinnerung an 
die reizvollen Chansons aus früheren Tagen bei¬ 
behalten, die uns durch prickelnde Harmonik und 
sorglose Keckheit des Melos gefangen nehmen. 
Bei den Modernen bewegt es sich im Fahrwasser 
einer Richtung, die sich im harmonischen Experi¬ 
mente oft fragwürdiger Art und in planmäßiger 
Verletzung der Schönheitslinie gefällt. Es zeigt 
weder musikalische Erfindung noch Gefühlstiefe, 
hat keinen Charakter und sucht nur „Stimmung“ zu 
erzielen. Auch hier wieder die alte Erscheinung: 
je unfähiger eine Zeit zu künstlerisch positiver Tat 
ist, um so mehr taucht sie in symbolistischen 
Spielereien unter und glaubt Wunders was Großes 
geleistet zu haben, wenn sie dem klaren Gedanken 
und dem Tageslichte aus dem Wege geht. 

Das italienische Lied kommt für uns kaum in 
Betracht. Es wahrt den Charakter einer gewissen 
Wohlanständigkeit und sentimentaler, süßlicher 
Hausbackenheit oder ist ganz Straßenlied. 

Wir werden auch hier wieder auf die Stim¬ 
mungskunst geführt. Ihre kuriosesten Blüten hat 
sie vielleicht bei Cyrill Scott oder bei F. Btisoni in 
dessen schlechterdings undiskutierbarem „Wiegen¬ 
liede des Mannes am Sarge des Vaters“ getrieben, 
einer Schöpfung, deren Titel schon die ganze Hilf¬ 
losigkeit beim Denkvorgange verrät und sich als 
ein waschechter romantischer Nebelschwaden dar¬ 
stellt. Der Weg zu dieser Pseudokunst ist ganz,' 
klar. Der „Klang“, d. h. das Zusammenwirken von 
Instrumenten verschiedener Tonhöhe und ver¬ 
schiedenen Materiales und die harmoniebestimmenden 
Faktoren stehen seit den Tagen der Romantik in 
einer sich unausgesetzt steigernden Geltung. Die 
anderen Faktoren traten immer mehr zurück, die 
Melodie, die Logik der strengen Form, die durch 
den rein musikalischen Inhalt der Werke bedingt 
ward. Nun soll auch noch der Rhythmus daran 
glauben, wenigstens möchte Busoni das erreichen. 
Selbstredend ist das ein eitles Bemühen. Tieck 
malte Musik in Worten, Kandinsky Musik in Bildern, 
die jedem Verstehen unzugänglich waren, nun 
sucht Busoni Stimmungen in unrhythmischen 

Tongängen, die in sich keinerlei Verbindung haben 
sollen, zu machen. Was kommt nun daran, oder 
.sind wir etwa am Ende der Unfug-Reihe angelangt? 

Von den Wunderwirkungen der „exotischen“ 


Musik ist es recht stille geworden. In der dra¬ 
matischen, in der an ein Programm gebundenen 
Musik wird sie wohl eine Stelle behaupten. Aber im 
ganzen kann, und das besonders in unserer reinen 
Musik, sie sich keinen Platz erobern, ehe wir nicht 
unser ganzes Tonsy.stem werden geändert und die 
reine Stimmung eingefuhrt haben. Bis dahin wird 
aber wohl noch einige Zeit vergehen. Ob sich 
durch die reine Stimmung übrigens eine gänzliche 
Abänderung unseres westeuropäischen Tonsystems 
erreichen ließe, ist noch sehr die Frage. Persönlich 
glaube ich nicht daran, und das aus einem einfachen 
Grunde nicht: Völkern mit alter künstlerischer 
Kultur kann die Weise fremder Nationen niemals 
ins innerste Bewußtsein hinein wachsen, so lange 
sie selbst noch künstlerische Zeugungsfähigkeit be¬ 
sitzen. Und das ist bei allen westeuropäischen 
Völkern der Fall trotz allem Gerede davon, deis 
die Kunst sterbe. Jede Übergangszeit und be¬ 
sonders eine wie die unserige, die so viele alte 
Lebenswerte untergehen sieht, erlebt Experimente, 
die zur Bereicherung des künstlerischen, intellek¬ 
tuellen und moralischen Lebens aus den Raritäten¬ 
kisten in Ost und West, Süd und Nord allerlei Kuriosi¬ 
täten herbeischleppen. Das sind Richtungen, die sich 
ausleben müssen. Bleibt etwas von ihnen für unser 
eigenes geistiges Leben hängen, so ist’s vielleicht 
ganz gut. Denn Ewigkeitswerte gibts unter allen 
Himmelsstrichen und auch solche, die für die 
ganze Menschheit Geltung gewinnen können. Ge¬ 
schieht das aber nicht, so lernen wir vielleicht an 
der Besonderheit fremder Art unsere eigene wieder 
um so mehr schätzen. Auch das wäre ein Vorteil 
und kein geringer. 

Was für die Verschmelzung der Künste ver¬ 
schiedener Länder gilt, hat auch Bezug auf die ver¬ 
schiedener Epochen desselben Landes. Voraus¬ 
setzung bleibt immer, daß den zu vereinigenden 
Kunstäußerungen ein allgemeines, ein für alle Zeiten 
gültiger Menschheitsgehalt innewohnt. Nur in diesem 
Falle kann ein der Vergangenheit angehörendes 
Werk sich in Ausdrucksformen der Gegenwart 
kleiden. Ebers Ägypter, in der Sprache der Gegen¬ 
wart auftretend, sind gerade so töricht wie es Dämon 
und Chloö sein würden, die jemand in die harmonische 
Gewandung Debussy’s oder Regers stecken wollte. 
Derlei ergäbe nur eine äußerliche Verbindung 
zweier sich innerlich abstoßender Erscheinungen. 
Man ziehe die Kon.sequenzen etwa auf die vielen 
modernen Vertonungen von Dichtungen aus „des 
Knaben Wunderhorn“ usw. selbst. Unsere Ton¬ 
dichter haben nur selten ein Gefühl dafür, wie 
töricht sie handeln, wenn sie als mehr oder weniger 
! reflektierend schaffende Künstler derartige Dich- 
I tungen naiven Empfindens in Musik setzen. Archa¬ 
isieren sie aber in bewußter Weise, so ahmen sie 
eben nur einen Stil nach, der ihnen nicht eigen¬ 
tümlich ist, ihnen nicht liegt — ein Kunstarbeiten, 
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das zu Studienzwecken an gezeigt erscheinen mag, | 
aber nicht den Weg in die Öffentlichkeit nehmen 
sollte. Man kann derlei kaum anders denn Spielerei | 
heißen. Die Kunst soll die Sprache ihrer Zeit reden, i 
sich aber nicht in Fetzen und Formen der Ver¬ 
gangenheit kleiden, aus denen allein der Geist dieser I 
Vergangenheit nicht zu uns spricht. Man rufe nicht 
eine der jüngsten Schöpfungen Regers, das große j 
Konzert Op. 133, gegen mich auf: der Mann, in ; 
dem der Geist des Zeitalters der instrumentalen | 
Kontrapunktik wie in keinem zweiten der Gegen- | 
wart lebt, durfte sich in ihren Ausdrucksmitteln, | 
denen er seine eigenen ohne jeden Zwang an¬ 
zugliedern vermochte, in ebenso berechtigter Weise 
bewegen, wie Brahms im Ausdruckgebiete des 
Volksliedes. 

Über das Männerchorwesen habe ich an¬ 
deutend bereits im ersten Abschnitte dieser Ab¬ 
handlung gesprochen. Konservative und fortschritt¬ 
liche Bestrebungen stehen sich auch in ihm 
gegenüber. Daß diese (man denke u. a. an 
/ L. Nicodd) allmählich ganz groteske Ausdrucks¬ 
formen annehmen, wer wollte das leugnen? Derlei 
Komposition setzt geradezu einen Preis auf die 
Unausführbarkeit aus, etwas, das mit „Kunst“ 
sicherlich nicht das mindeste mehr zu tun hat. 
Daß der blöde Liedertafel-Ton mit seinem philiströs¬ 
stumpfsinnigen Einerlei allmählich ganz überwunden 
werde, steht zu hoffen. Der künstlerische a cappella- 
Gesang sieht sein Ideal nach wie vor in der dekla¬ 
mierten Chorballade Fr. Hegat^s mit ihren schroffen 
Klangeffekten und realistischen Akzenten. Die Lite¬ 
ratur für Männerchor mit Orchester bietet Vieles 
an „patriotisch“ Aufgeputztem aber innerlich Hohlem. 
Daß Tondichter von Rang, wie Reger, Vollbach 
(„König Laurins Rosengarten“) sich dem Männer¬ 
chore nicht fern halten, ist erfreulich. Auch über 
die Schöpfungen für gemischten Chor sei kurz 
hinweggegangen. Wer die großen Chor-Vereini¬ 
gungen von heute kennt, wird wissen, wie schlecht 
sie im allgemeinen a cappella-Werke vorzutragen 
imstande sind. Es ist das die Folge der Entwick¬ 
lung unserer Musik, die auf Masse, intrikateste 
Harmonik, auf Orchesterwirkungen hindrängte. Der 
a cappella-Gesang mit der Notwendigkeit seiner 
einfachen Verhältnisse konnte nur unter den ge¬ 
mütlichen und behäbigen Verhältnissen der Ver¬ 
gangenheit blühen, als die dilettantischen Sänger 
noch weniger künstlerische Ansprüche, dafür aber 
mehr künstlerischen Sinn besaßen. Der a cappella- 
Gesang gedeiht heute noch am besten in der Kirche. 
Männer wie Wolftum und Reger haben alte Weisen 
vortrefflich für ihn bearbeitet. Daß die Aufgabe 
der Kirchenchöre .sich durch ihre Mitwirkung beim 
Gottesdienste erschöpfe, ist ein ganz unberechtigter 
Wunsch seitens einzelner Pfarrer: nur wenn solche 
Vereine sich das Ziel ihrer Ausbildung .so hoch 
wie möglich stecken, nur wenn sie ihre Leistungen 


von Zeit zu Zeit der öffentlichen Kritik unter¬ 
stellen, wird sich auch ihre Fähigkeit steigern, bei 
der gottesdienstlichen Handlung in künstlerischer 
Weise mitzuwirken. Erbauung können sie nur 
durch ästhetisch einwandfreie Leistungen bieten. 
In dieser weiteren Tätigkeit der Kirchenchöre wird 
aber auch einer sozialen Forderung Rechnung ge¬ 
tragen: es gibt eine Unmenge kleiner Werke, die 
nicht für den Gottesdienst, wohl aber nur für die 
Kirche passen, nur in ihr aufgeführt werden können. 

Einiges sei über die Oper gesagt. Wagners 
übermächtige Einwirkung ist noch immer zu spüren, 
aber die Neueren sind mehr und mehr von ihm 
abgerückt. Durch den Mythus kamen sie zum 
Märchen, zum Ausdrucke des Kleinlebens. Die 
Richtung auf Wirklichkeitsnachahmung durch den 
Klang und Nachbildung ihrer Erscheinungsformen 
rief, im Gefolge der französischen Romantik 
und später des sehen Realismus einherschreitend, 
die andere hervor, die Nutzbarmachung des „realen“ 
Leben.s, d. h. des der Straße, des Volkes. Verismus 
und Kon versationsoper entstanden. Kaleidoskop¬ 
artig wechselnder Musikausdruck und geschlossene 
Form im alten Sinne gingen mit moderner Orchester¬ 
technik Hand in Hand, die Sing.stimmen als indi¬ 
viduell gefügte und geführte Organismen traten 
mehr und mehr zurück. Der Sänger der heutigen 
Oper singt in wenig faßbaren Tongängen Worte, 
die der Hörer nicht versteht. Er sucht ihren 
Sinn durch eine nur selten eindeutig erscheinende 
Mimik begreiflich zu machen. Das Orchester inter¬ 
pretiert den Sinn der Worte derart, daß es sie dem 
Gefühlsverständnisse vermittelt. Das ganze ist also 
eine ziemlich verwickelte Sache; will der Flörer 
die Worte verfolgen, so geht ihm die erklärende 
und schildernde Musik verloren, hängt er sich an 
diese, bleiben ihm die Worte verborgen. Voraus¬ 
setzung des Verständnisses ist also zunächst die 
genaueste Kenntnis der Worte, sodann die des 
Klavierauszuges. Auf Grund dieser Rudimente 
kann er endlich dazu gelangen, den Sinn des 
Orchesterklanges zu ergrübeln. 

E. Slranß gelangte nach und nach zu einem 
gewissen Anschlu.sse an die alte Oper, der auch 
IVol/'- Ferrari und andere durch breite Ensemble- 
Sätze bereits wieder zugestrebt hatten, dem Über¬ 
maße musikalischer Entladung durch das Orchester 
jenes eine bescheidenere Fülle von Musik entgegen 
werfend. Die Richtung der Straiiß, v. Walters- 
ha?isen u. a. hat allmählich in einer völligen Über- 
herrschaft der Musik über das dramatische geendet. 
Eine Gegenströmung konnte nicht ausbleiben. 
Al/r. Kaiser bestrebte sich, sie durchzuführen. 
Sein „musikalisches wSchauspiel“ will dem „Drama“ 
gegen die Musik-Überfülle helfen. Der alte, immer 
wieder erneuerte Kampf, den die Florentiner im 
beginnenden 17. Jahrhundert kämpften, der Gluck 
zu seiner Reform der Oper brachte, Wagner seine 
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Tondramen schreiben ließ, er ist damit wieder in 1 
ein neues Stadium getreten. Eine Entwicklung, j 
die auf das Melodische zurückgeht, ohne das 
Leitmotiv-Wesen preiszugeben, Vermeidung aller 
törichten und aufdringlichen Kakophonie, die allzu 
oft nur Ausdruck mißverstandener dramatischer 
Forderungen war: so ungefähr läßt sich das be¬ 
zeichnen, was Kaiser in seinen Opern „Stella maris“ 
und „Th. Körner“ als Ideal vorschwebte. Mit 
seinen theoretischen Bemerkungen, die er in einem 
Aufsatze der „Rhein. Musik- und Theater-Zeitung“ 
(1912) bot, wollen wir uns an dieser Stelle nicht 
auseinandersetzen. Sie erscheinen mir in erster 
Linie symptomatisch bedeutungsvoll wie seine Musik: 
die Menschen beginnen der Übermusik allmählich 
müde zu werden. 

Auf die schönheitstrunkene Welt Mozarts folgte 
die Zeit der pathetischen Größe Beethovens. Die 
Romantik schloß sich an; sie vertiefte den Einzel- 


I ausdruck und damit die Charakteristik. Wagner 
j zog die Folgerungen für das Drama, Stratiß über¬ 
trug, Wagners Warnungen nicht achtend, die 
Grundbedingungen der Existenz des Dramas auf 
die reine Musik und lebte in seinen eigenen Bühnen¬ 
werken sein Sensationsbedürfnis aus. Ein Übermaß 
an Effekten war die Folge. Den jüngeren Musikern 
fehlt meist die ursprüngliche Begabung; was sie 
erlernen konnten, war das eine, ihren Herrn und 
Meister zu kopieren und womöglich in seinen (letzten 
Endes) kunstzerstörenden Tendenzen zu übertrumpfen. 
Charakter sollte, so lautet die hochtönende Phrase, 
ihre Kunst haben. Aber, was ein altes lateinisches 
Wort sagt und was Geibel gelegentlich in etwas 
anderer Fassung wiederholt hat: Natur und Schön¬ 
heit, Einfachheit und Form lassen sich auf die 
Dauer nicht verjagen. Die Zeichen mehren sich, wie 
wir sehen, daß die Tage der Übermusik mit ihrem 
größenwahnsinnigen Gebahren gezählt sind. 
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Arthur Seidl. 

(Zu seinem 50. Geburtstag, 8. Juni 1913.) 

Von Mathilde von Leinburg. 

Die mit jedem Jahre umfangreicher anwachsende Wagner¬ 
literatur zu vermehren, dazu gehören wahrhaftig keine 
aufserordentlichen Fähigkeiten. Ein seine Zeit so gewaltig 
überragendes Genie wie das Richard Wagners, ist eine 
Fackel, an der sich gar viele Lichtlein entzünden können, 
immer bleibt noch heiliges Feuer genug übrig für die Nach¬ 
folgenden. Aber in unsern Tagen wagnerliterarischer Über¬ 
produktion noch neue Gedanken zur Sache zu haben und 
diese so vorzubringen, dafs der von zuviel des Guten 
bereits übersättigte Leser gefesselt aufhorcht, ja, von Schritt 
zu Schritt überzeugter mitfolgt, dieses Verdienst um Wagner 
hat sich Arthur Seidl erworben. 

Auch einer aus dem merkwürdigen Jahrgang 1863, der 
heuer so viele Fünfziger-Jubiläen zu feiern zwingt, hatte 
sich Arthur Seidl mit dem ganzen Feuereifer der Jugend 
gleich zu Beginn seiner Laufbahn mit Leib und Seele für 
Wagner eingeschworen. Diese Richtung bedokumentierte 
er gleich in seinem Erstlingswerke, seiner später in aus¬ 
führlicherer Überarbeitung so berühmt gewordenen Doktor¬ 
dissertation „Vom Musikalisch-Erhabenen“, einer musik¬ 
philosophischen Gegenschrift zu der ästhetischen Abhand¬ 
lung „Vom Musikalisch-Schönen“ des interessantesten 
Wagnerantipoden Eduard Hanslick^ worin Seidl -das Musi¬ 
kalisch-Erhabene als die oberste Notwendigkeit der modernen 
Tonkunst fordert, denn sein Begriff ist nicht das Musi¬ 
kalisch-Erhabene in der Musik, sondern das Musikalisch- 
Erhabene der Musik. Dafs trotz dieser Streitschrift gerade 
eine Schülerin und Verehrerin Hanslicks, leidenschaftliche 
Brahmsianerin obendrein, dem Jubilar zur Halbjahrhundert¬ 
wende, wie es hier geschieht, mit gutem Gewissen ein Ge¬ 
denkblatt widmen kann, zeigt am deutlichsten, mit welchem 
Mafshalten der junge Musikphilosoph seinen Standpunkt , 
zu verfechten wufste und wie er sich auch späterhin einen ] 
über jedem Parteihader überhobenen freien Blick bewahrte. | 

BUUter IHr Haas* and KiTchenmusik. 17. Jahrg. 


Hat es dieser Wagnerianer doch auch nicht unterlassen, 
beim Hinscheiden von Johannes Brahms für diesen die 
Feder zu rühren; und wenn auch die Majestät des Todes 
nicht einmal imstande war, den in seinen Grundsätzen 
unerschütterlichen Ästhetiker für die, seine eben an Wagners 
sinne-aufwirbelnden Klangreize gewöhnten Ohren manchmal 
etwas herbe anmutende himmlische Harmonie und Instru¬ 
mentation des edlen norddeutschen Meisters gerade zu be. 
geistern, so hat er doch in diesem Nekrolog ein schon 
acht Jahre früher von ihm geprägtes treffliches Wort den 
Brahmsianern (die allerdings an treffenden Worten über 
Brahms keinen Mangel haben) zum zweitenmal geschenkt, 
nämlich die gerade von dem Wagnerianer herausgefühlten 
und trotz mifsbilligendem Kopfschütteln aus dem Lager 
der Wagner-Liszt-Partei tapfer aufrecht behaupteten und 
rückhaltlos bewunderten „poetischen Elemente“ bei 
Brahms. 

Arthur Seidl ist kein blindwütiger Wagnerapostel, der 
von seinen Lesern widerspruchloses Anbeten auch der 
schwachen Seiten Richard Wagners mit grimmigem „Frifs, 

I Vogel, oder stirb!“ fordert; er gehört zu den dünngesäten 
Ästhetikern, die ihrem Idol nur dadurch wirklich nützen, 
dafs sie nicht alles skrupellos verhimmeln, sondern nur das 
wirklich Würdige preisen. Seidl öffnet seinem Leser vorher 
erst für ein vollkommenes Verständnis die Ohren, bis er 
Zustimmung von ihm verlangt. Er ist überhaupt kein 
eigensinnig nur ganz allein in Wagner verbohrter Kritiker. 
Er stellt Wagner, um ihn zu betrachten, nicht auf ein ein¬ 
sames Postament in unerreichbarer Höhe, — Seidl beurteilt 
Wagner, mitten in das grofse Weltgetriebe eingefügt, von 
allen Seiten, nicht blofs als Wort- und Tondichter, viel¬ 
mehr in oberster Linie von seiner kulturhistorischen Be¬ 
deutung aus. Wagners seiner Zeit einen neuen Kultur¬ 
abschnitt gebender Einflufs auch noch bis auf das Ge¬ 
samtleben der Gegenwart wird auf diese Weise am ein¬ 
leuchtendsten bewiesen. Zuerst in seinem, heute leider 
vergriifenen kleinen Büchlein: „Hat Richard Wagner eine 
Schule hinterlassen?“, später in dem dreibändigen Werke 
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„Wagneriana“ (Berlin, Schuster & Loeffler, 1901) hat er 
seine Wagnerbekenntnisse in diesem Sinne niedergelegt. 

Schon die Benennungen der einzelnen Teile dieses letzt¬ 
genannten zu Wagners Geist heranziehenden grofsen Werkes 
geben ein klares Bild von dem zu erwartenden Inhalt und 
dessen Behandlung. So betitelt sich der „Wagneriana“ 
erster Band: Richard Wagner-Credo. Eine Ergänzung 
zur Richard Wagner-Schule. (Erlebte Ästhetik.) Von der 
eigentlichen Wagnergemeinde mag gerade dieser so innig 
auf Wagners Vorschriften eingehende Band vermutlich mit 
der gröfsten Befriedigung aus der Hand gelegt werden. 
Er enthält das Glaubensbekenntnis eines unentschiedenen 
Kunstjüngers, der, hingerissen von den tiefsinnigen Schön¬ 
heiten einer Bayreuther Parsifal-Aufführung, sich zu dem 
Meister schlug, seinen Lebensweg von nun an durch das 
Banner „Richard Wagner*' bezeichnen lassend. Dieses 
Wagner-Credo enthält jedoch auch die mühsam erkämpfte 
Lebensphilosophie des gereiften Mannes, allen Dank, den er 
dem Meister für seine aus dessen Schriften gesogene Kunst- 
und Weltkenntnis schuldet, dabei auch die Freimachung 
von fremdem Einflufs des mittlerweile zum Selbstdenker 
Gewordenen, das Geständnis der ihm eigenen Art seiner 
nunmehrigen Nachfolge: „Bis hierher und nicht weiter!“ 

Der II. Band: Von Palestrina zu Wagner. Be¬ 
kenntnisse eines musikalischen „Wagnerianers“ (Angewandte 
Ästhetik), bedeutet unzweifelhaft den Höhepunkt der in 
diesem Werke dargelegten Kunstauffassung. Hier schwingt 
sich der „Wagnerianer“ empor über alle Lager und Parteien 
und beurteilt die Erscheinungen der musikalischen Kunst 
aus der Perspektive des über allen Niederungen thronenden 
Höhenmenschen: mit liebendem Verständnis für den Feind, 
mit unerbittlichem Richtschwert für den Freund. 

Der III. Band: Die Wagner-Nachfolge im Musik- 
Drama. Skizzen und Studien zur Kritik der „Modernen 
Oper“ (Kritische Ästhetik), liefse .sich ins Unendliche fort¬ 
setzen und müfste daher fast als Torso angesehen werden, 
wenn es dem Verfasser nicht gelungen wäre, aus der Fülle 
des Vorhandenen doch soviel auszuwählen, dafs trotzdem 
ein befriedigender Überblick über den heutigen Stand des 
Musikdramas gegeben werden konnte. Zur leichteren 
Übersicht eines in so geringem Umfang überhaupt nicht 
zu erschöpfenden Materials fafet der Musikgelehrte diese 
Betrachtungen in die seine Absichten charakterisierenden 
Unterabteilungen: Wagner-Nachfolge im klassischen 
Drama, Zwischen Schumann und Wagner, Die 
„Wagner-Schule“, Experiment und Mode (Pseudo- 
Wagnerianer), Richard Wagner und das Ausland, 
Bayreuth und Draufsen zusammen. 

Durch diese umfangreiche Feuilletonsammlung, — dem 
grofsen Publikum gegenüber wohl sein Hauptwerk, — hat 
sich Seidl den seine ganze Richtung charakterisierenden 
Kämpfernamen „Wagnerianer“ erworben; durch seine, dem 
feineren Kenner aber erst als chef d’oeuvre geltenden, nun 
in der neugegründeten „Deutschen Musikbücherei“ des 
rührigen jungen Musikverlags Gustav Bosse in Regensburg 
wiederaufgelegten vier Vorträge „Moderner Geist in der 
deutschen Tonkunst“ hat er aber bewiesen, dafs ihm der 
„Wagnerianer“ nur der Untergrund sein mufste, um den 
Musikgehalt der Gegenwart mit restloser Einfühlung er¬ 
schöpfen und zu neuen Zeiten sogar vorauseilen zu können. 
Nicht nur die Musik allein, auch Literatur, Kunst und 
Philosophie sind es, die der vielseitige Verfasser — ebenso 
wie auch in seiner gedankenreichen Feuilleton-Sammlung 


latter. 


„Kunst und Kultur“ (Berlin, Schuster & Loeffler, 1902) -- 
hier in sein Bereich zieht. Wie sehr er es verstand, die 
wahre Eigenart auch der damals allermodernsten Künstler 
zu erfassen, dafür ist ja die schöne Dankbarkeitäuiserung 
von Richard Straufs, mit der dieser „Till Eulenspiegels 
lustige Streiche“ in die Welt einführte: „Seinem lieben 
Freunde Dr. Arthur Seidl gewidmet“, wohl der sprechendste 
Beweis. 

Seinen weiten Gesichtskreis hat sich Seidl durch seine 
vielfach wechselnde Berufstätigkeit erworben. Nach ernsten 
philosophischen Studien (er war Schüler von Wundt, Hilde¬ 
brand und Paul) hatte es den gebürtigen Münchener nach 
Dresden verschlagen als Feuilletonredakteur der „Deutschen 
Wacht“, später in der gleichen Eigenschaft an die „Neue 
Hamburger Zeitung“ nach Hamburg, hiernach an das 
„Nietzsche Archiv“ zu Weimar, wo er die Gesamtausgabe 
von Nietzsches Werken auf Grund des handschriftlichen 
Materials neu bearbeitete, hierauf wieder in seine Heimat 
zurück nach München als Herausgeber der Kultur-Revue 
„Die Gesellschaft“. Nebenher durch fernausgedehnte Vor¬ 
tragsreisen sich einen markanten Namen machend, landete 
er schliefslich in dem Berufe, der seinem zum Befeuern 
der Jugend wie prädestinierten, originellen Lehrtalente am 
natürlichsten entspricht: als Dozent der Musikgeschichte 
und Ästhetik am Konservatorium zu Leipzig, und endlich 
fand er sogar noch das nur Auserwählten beschiedene 
Glück, durch seine wagnerdurchgeistigten Schriften die 
Aufmerksamkeit eines kunstsinnigen Fürsten auf sich zu 
ziehen, der den Rastlosen in sein Land berief und ihm 
dort eine zweite Heimat schenkte. 

Herzog Friedrich II. von Anhalt, ein naher Verwandter 
König Ludwigs II. von Bayern^ und wie dieser ein glühender 
Verehrer Richard Wagners — nur dafs er, einer andern 
Generation entstammend, seine Gnade nicht mehr über 
den Meister selbst ausstreuen kann —, ist bekanntlich der 
oberste Leiter seines eigenen Hoftheaters. Im Gegensatz 
zu seinem hohen wagnerrettenden Vetter ist Herzog Friedrich 
indes selbst ein vollkommen fachmäfsig geschulter Musiker 
und vor allem ein geborenes organisatorisches Bühnengenie, 
der mit Hilfe dieser Eigenschaften sein Hoftheater zu einer 
der ersten — Cosima Wagner selbst rangiert Dessau un¬ 
mittelbar nach Bayreuth! — Wagnerbühnen der Gegenwart 
emporhob. Einen befriedigenderen Wirkungskreis für einen 
„Wagnerianer“ läfst sich also gar nicht denken, als an solcher 
Wagner geweihten Stätte arbeiten zu dürfen, und Herzog 
Friedrich, der Arthur Seidl unter Verleihung des Titels eines 
herzoglich-anhaitischen Professors die Funktionen eines 
Dramaturgen und Kunstrats am Dessauer Hoftheater über¬ 
trug, hat mit diesem Amte auch noch insofern eine segens¬ 
reiche theatralische Neuerung angebahnt, als diese Er¬ 
nennung im Charakter eines Beamten des herzoglichen 
Dienstes mit Pensionsberechtigung geschah. 

Was kann ein dem Schönen und Idealen ergebener, 
selbst künstlerisch tätiger Fürst anderes tun, als die er¬ 
forderlichen Stellen mit den tüchtigsten Männern auf ihrem 
Gebiete zu besetzen! An diesen ist es aber, das hohe 
Vertrauen zu rechtfertigen, des Fürsten Scharfblick seiner 
Wahl vor der Welt zur Geltung zu bringen. Noch eine 
stattliche Reihe arbeitskräftiger, tatenfroher Jahre stehen 
einem fünfzigjährigen Manne zu Gebote, — möge Arthur 
Seidl der anhaitischeu Musik- und Theateigeschichte ein 
Denkstein werden! 
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Oberst Chabert 

Musiktnig()die in drei Aufzügen von Hermann Wolfgang 
V. Waltershausen. 

Dresdner Erstaufführung am 12. April 1913. 

Von Prof. Otto Schmid, Dresden. 
f/. fV. V. Waltershausen ist hier kein Unbekannter. 
Seine Musikkomödie „Else Klapperzehn“ erlebte hier 
vor einigen Jahren ihre Uraufführung und machte immer¬ 
hin gewisse Erwartungen rege. Dieser „Oberst Chabert“ 
aber ist das typische Erzeugnis der bis zum äufsersten fort¬ 
schreitenden radikalen Demokratisierung des musikalischen 
Dramas. Früher wandte sich dieses in erster Linie an den 
musikverständigen, dann wenigstens an den musikalisch 
empfänglichen Teil des Publikums, jetzt scheint es, soll 
vor allem gerade der amusische Teil auf seine Kosten 
kommen. Wir leben so recht im Zeitalter des Kinos! 
Armer Balzac, einer der besten Literarhistoriker nannte 
seine Erzählungen „psychologische Dramen in Prosa^‘. 
Wie unbarmherzig hat man deine „Comtesse ä deux maris“ 
auf diesen modernen Geschmack hin dramatisiert. Ein 
grobschlächtiges Sensationsstüok ist daraus geworden. Just 
das, was den Reiz für den Leser der Erzählung ausraachen 
soll, das Seelendrama, das die Frau des Obersten Chabert 
durchlebt, der nach Jahren totgeglaubt heimkehrt und sie 
als Weib eines anderen und glückliche Mutter wieder¬ 
findet, entfällt so gut wie ganz. Man bleibt infolgedessen 
auch am Schlüsse, wo ihr der freiwillige Tod des alten 
Offiziers der grande armde und echten Edelmanns die 
reine Selbstlosigkeit seiner Liebe offenbart, restlos im 
„Theater“. Aber wir wollen gerecht sein, nicht nur dem 
robusten Verfahren des Librettisten v. Waltershausen ist 
dieses Paktieren mit der Kinodramatik zur Last zu legen, 
sondern auch dem Komponisten v. Waltershausen^ der sich 
viel zu sehr die Gelegenheit entgehen läfst, wenigstens in 
gegebenen Momenten gefühlsmusikalisch zu werden. Das 
hätte er doch erkennen müssen, dafs selbst die, denen er 
im Grunde doch nacheiferi — das sind, um mit dem 
Beföhigsten zu beginnen, Puccini („Tosca“), d^Albert („Tief¬ 
land“ und „Liebesketten“), Alfred Kaiser („Stella maris“) — 
nach dieser Seite hin kräftige Zugeständnisse machten. 
V. 'Waltershausen beschränkt sich hierin auf das Äufserste. 
Die Liebesszene der beiden glücklichen Gatten im zweiten 
Akte erscheint wie eine Oase ebenso wie der Monolog des 
Oberst Chabert („Es ist Gesetz vom höchsten Gott“). Sonst 
aber ist der kalte Verstand geradezu in Permanenz erklärt, 
das nüchterne Ddclamd triumphiert. Den Singstimmen 
den Ausdruck des Empfindens der handelnden Personen 
zu geben, ist dem Komponisten so gut wie völlig versagt, 
seine Phantasie ist nach der Seite der melodischen Er¬ 
findung so unschöpferisch wie nur möglich. Er macht den 
Eindruck, als empfinde er nur orchestral. Wie ein er¬ 
wärmender Lichtstrahl mutete es an, wenn einmal ein paar 
Takte der Melodie der „Marseillaise“ anklingen. Kurz, 
dem Orchester fällt die Aufgabe zu, die Situationen musi¬ 
kalisch zu untermalen; das ist so etwa der Anteil, welcher 
der Musik in dieser „Musiktragödie“ zufällt. Hier arbeitet 
der Komponist, das soll zugestanden werden, zum Teil 
mit ganz geschickter Hand, und dafs er dabei kleine An¬ 
leihen bei seinem grofsen Zeitgenossen Richard Straufs 
macht, namentlich in punkto gewisser Holzbläserpas¬ 
sagen usw., wollen wir ihm nicht weiter verübeln. Die 
Hauptsache war für uns, dafs es Kutzschbachs musi¬ 
kalischem Feingefühl immerhin gelang, den Orchesterpart 


zum begleitenden Faktor werden zu lassen, und dadurch 
den Singstimmen wenigstens in etwas den Weg zu bahnen. 
Man sah so den trefflichen, begabten Dirigenten mit Freu¬ 
den auf den Pfaden Schuchs wandeln, also auf jenen Pfaden, 
die wir gern als die bestimmenden an unserem Institut 
erkannt sehen würden. Wie schwer es dabei der Modernis¬ 
mus unserer Komponisten ohnedies noch unsern Gesangs¬ 
kräften macht, das mufste besonders Frl. Forti in ihrer 
Partie verspüren, so unsangbar und undankbar ist sie ge¬ 
schrieben. Nichtsdestoweniger bestand die Künstlerin mit 
allen Ehren als Sängerin, wie selbstverständlich, als unge¬ 
wöhnlich begabte Darstellerin. Von den übrigen Darstellern 
fehlte Hrn. Soomer als Oberst Chabert wohl ein Behufs 
echten Aristokratentums in der Erscheinung, das, was 
Perron so unnachahmlich hat. Aber sonst war er ausge¬ 
zeichnet, namentlich stimmgewaltig. Auch Hr. Vogelstrom 
als Graf Ferrand stand darstellerisch nicht ganz auf der 
Höhe, war vor allem in seiner Auftrittsszene nicht unge¬ 
zwungen genug. Aber die Stimme hat eben ihren beson¬ 
deren Reiz, und der Sänger weifs sich ihrer zu bedienen 
In kleineren Rollen fanden Gelegenheit Rühmliches zu 
leisten die Herren Zador (Advokat) und Puttlitz (alter 
Korporal). Letzterer fällt immer angenehm auf durch 
seine Kunst Maske zu machen. Die Aufnahme des Werkes 
bedeutete einen nach dem zweiten Akt besonders starken 
äufseren Erfolg. Nach ihm wie am Schlüsse wurde der 
anwesende Komponist mit den Herren Kutzschbach^ eCArnals 
(Regie) und den Hauptdarstellern wiederholt gerufen. 


Chorleitersorgen. 

Von E. Rabich. 

In einer Broschüre, die der „Verband deutscher 
Orchester- und Chorleiter“ herausgegeben hat, wird die 
jammervolle Lage der Kapellmeister, namentlich der Chor¬ 
leiter beleuchtet Als Hauptsündenbock wird der Lehrer- 
Stand bezeichnet, der die Leitung der meisten Chöre an 
sich gerissen habe. Dem gegenüber ist zu sagen: i. ln 
Hunderten von Männergesangvereinen ist die Leitung 
Ehrensache, in andern Hunderten werden nicht viel mehr als 
die Auslagen vergütet Es liegt keine materielle Schädigung 
des Berufsmusikers vor, wenn in diesen der Lehrer dirigiert. 
2. Alle Vereine, die ihren Dirigenten „bezahlen“, wählen als 
solchen sicher nicht einen Lehrer — wenn sie dies tun — 
weil er Lehrer ist, sondern doch wohl, weil er ihnen taug¬ 
licher für den Posten erscheint, als irgend ein Berufsmusiker, 
der für sie noch in Frage kommen könnte. Gewifs ist 
nicht jeder Lehrer befähigt, einen Chor oder ein Orchester 
zu leiten, dem die Aufnahme in ein Lehrerseminar hängt 
erst in dritter Linie von der musikalischen Befähigung ab, 
und daraus ergibt sich, dafs viele Lehrer in den musi¬ 
kalischen Fächern nur das für ihren Beruf unumgänglich 
Notwendige leisten können. Aus dem Lehrerstande sind 
aber auch Männer hervorgegangen wie Franz Schubert, 
Anton Bruckner, Max Reger (der teilweise eine Lehrer¬ 
bildungsanstalt durchgemacht hat), Philipp Wolfrum, Johann 
Georg Herzog, Hermann Zumpe, Robert Volkmann, 
J. G. Vierling, Johann Gottlob Töpfer, Gustav Merkel, 
Robert Schwalm, Eduard Stehle, Oskar Wermann, Gustav 
Schreck, Adolf Zander, Wilhelm Tappert, Josef Reiter, 
Wilhelm Köhler, Carl Hirsch, Gustav Wohlgemut Es 
würde gar nicht schwer fallen, noch Hunderte aufzuzählen, 
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die heute im lieben deutschen Vaterland einen Posten als | 
Dirigenten und Musiklehrei voll ausfUllen. Und man be> ' 
greift deshalb nicht, dafs in der genannten Broschüre (nach i 
dem Referat von A. Richard in der Neuen Musikzeitung) 
folgender Satz stehen kann: „Selbst der ein- und mehrjährige 
Besuch eines Musikinstituts wird einem auf dem Seminar 
gebildeten Lehrer kaum zur Lösung höherer künstlischer 
Aufgaben befähigen^*. Wer vorurteilsfrei prütt, kann sich 
mit dem Zweck der Broschüre, die Lehrer von der Leitung 
des Orchesters oder grofser Chöre auszuschalten, nicht 
einverstanden erklären. Niemand kann wünschen, dafs ein 
grofser Teil musikalischer Kulturarbeit liegen bleibt. Der 
Referent beklagt, dafs die Zeitschriften von der Broschüre 
keine Notiz genommen haben. Vielleicht findet er in obigen 
Ausführungen eine Erklärung dafür. Mit dem Herabsetzen 
der „Konkurrenz“ erreicht man in der Regel nichts. Die 
Konkurrenz kann nur unschädlich gemacht werden durch 
eigene bessere Leistungen. Den wunden Punkt des Musiker¬ 
standes hat der musikpädagogische Verband, hat noch 
mehr — wie man aus der Prüfungsordnung für das König¬ 
reich Sachsen erkennen kann — die sächsische Regierung 
erkannt. Mit ihnen möge auch der „Verband deutscher 
Orchester- und Chorleiter“ nach gleicher Richtung kämpfen, 
und er wird dadurch mehr erreichen, als durch Verneinung 
der segensreichen Tätigkeit unbequemer Rivalen aus dem 
Lehrerstande. 

Prüfungen für Musiklebrer. 

Das Königreich Sachsen hat in bezug auf den Musik¬ 
unterricht einen bedeutsamen Schritt nach vorwärts getan. 
Schon seit langen Jahren bestehen dort für Musiker, die 
eine Anstellung als Musiklehrer an einer höheren staatlichen 
Schule anstreben, besondere Prüfungsbestimmungen. Nun 
sind auch ähnliche Bestimmungen aufgestellt worden für 
Privatmusiklehrer, die sich „staatlich geprüfte Musiklehrer“ 
nennen wollen. Die Anforderungen an sie sind geringer als 
die an die Musiklehrer an höheren Lehranstalten. War für 
diese wie bisher als Vorbedingung zur Zulassung das Abitu¬ 
rientenzeugnis eines Seminars, Gymnasiums oder einer 
Oberrealschule (für Damen einer Studienanstalt) verlangt 
und der mindestens dreijährige erfolgreiche Besuch eines 
Konservatoriums oder eine gleichwertige musikalische Vor¬ 
bildung vorausgesetzt, so genügt für die Privatmusiklehrer 
das „Einjährigen-Zeugnis“ (für weibliche Musiklehrerinnen 
die Absolvierung einer höheren Mädchenschule) und ein 
zweijähriger Besuch eines Konservatoriums oder dem¬ 
entsprechende musikalische Vorbildung. Einige wichtige 
Bestimmungen aus der Prüfungsordnung mögen hier nach 
den „Dresdner Nachrichten“ folgen: 

Zur häuslichen Bearbeitung (drei Wochen Zeit) wird 
bei den Prüfungen eine Aufgabe aus dem pädagogischen 
Gebiete gestellt, namentlich aus der Methodik der Fächer, 
für welche die Lehrbefähigung erstrebt wird, oder auch 
aus Musikästhetik, Musikgeschichte und Musikliteratur. 
An Aufsichtsarbeiten haben beispielsweise die Prüflinge in 
Klavier, Gesang, Spiel auf Orchesterinstrumenten folgendes 
anzufertigen: Lösung von Aufgaben aus der Harmonielehre 
(Aussetzen bezifferter Bässe, Modulationen, selbständiges 
Harmonisieren); Bearbeitung einfacher kontrapunktischer 
Aufgaben (Satz im englischen Kontrapunkt, Fughette); 
als freie (kompositorische) Arbeit einen Spruch oder Satz 
in Liedform; Tnstrumentieien eines gegebenen kurzen 
Satzes; Niederschrift von Musikdiktaten. 


In der mündlichen Prüfung ist nachzuweisen: Ver¬ 
ständnisvolle Kenntnis der Grundzüge der Psychologie, der 
Lehre von Unterricht und Erziehung; Vertrautsein mit 
Methodik, Geschichte und Literatur des gewählten Haupt¬ 
faches; Kenntnis der Harmonielehre, der Grundgesetze des 
Kontrapunktes und der Formenlehre; Kenntnis des Haupt¬ 
sächlichsten aus der Geschichte der Musik, sowie aus der 
musikalischen Ästhetik und Akustik; Kenntnis des Baues 
und der Behandlung der beim Unterricht in dem gewählten 
Fache benötigten, sowie der auch sonst am meisten ge¬ 
brauchten Tonwerkzeuge. In der praktischen Prüfung ist 
aufser der technischen und musikalischen Beherrschung 
des gewählten Tonwerkzeuges die Lehrfertigkeit zu er¬ 
weisen. E. Paul bemerkt in den D. N. noch hierzu: 

„Es ist hier nicht der Ort, sich über alle näheren Be¬ 
stimmungen der neuen Prüfungsordnung zu verbreiten. So¬ 
viel aber steht fest, in ihren Grundztigen ist sie aus fort¬ 
schrittlichem Geiste heraus geboren. Sie entspricht in ihrer 
ganzen Anlage dem Kunstverlangen der höherem Ziele 
zustrebenden Allgemeinheit. Segenbringende Wirkungen 
werden nicht ausbleiben. Man wird in Zukunft bei Er¬ 
ledigung von Vakanzen das Augenmerk auf solche Lehr¬ 
kräfte richten, die sich der Fachprüfung in Musik unter, 
zogen haben. Andere als „staatlich geprüfte“ Lehrer 
dürften in Zukunft an Musikschulen kaum noch angestellt 
werden. Unterricht begehrende Kreise werden sich in 
erster Linie der Gruppe diplomierter Lehrer und Lehrerinnen 
zuwenden. Nur auf solchem Wege kann es allmählich 
gelingen, dem üppig wuchernden Pfuschertum an die Wurzel 
zu gehen. Es wäre mit Freuden zu begrüfeen, wenn die 
neue Prüfungsordnung an ihrem Teile beitragen würde, 
eine Reorganisation der Musikbildungsanstalten herbei- 
zuführen. 

Zurzeit freilich liegen die Verhältnisse so, dafs kein 
Musiker im freien Berufe gezwungen werden kann, die 
Fachprüfung vor staatlicher Kommission abzulegen. Wohl 
aber darf angenommen werden, dafs es im eigensten In¬ 
teresse jedes Musiklehrenden liegt, sich der Prüfung zu 
unterziehen, gleichviel, ob er Anstellung erstrebt im öffent¬ 
lichen Schuldienst, oder ob er sich der Erteilung von 
Privatunterricht widmen will. Die Prüfungen werden am 
Königlichen Friedrich-August-Seminar zu Dresden-Strehlen, 
nach Bedarf auch am Leipziger Seminar, abgehalten.“ 

E. R. 

Zwischen den Festen. 

Von Walter Dahms. 

Die Musiksaison 1912/13 werden wir nicht vergessen. 
Sie verursacht Blähungen; denn ihre Ausläufer nehmen 
kein Ende. Ohne Unterbrechung verlangt man von uns 
Begeisterung; und zwar äufserst hitzige, wie es sich für 
Jubiläumsfestlichkeiten gehört. Wir feiern nicht nur den 
hundertjährigen Richard Wagner, sondern auch die 25jährige 
Regierungszeit Kaiser Wilhelm II. mit Musik. Da der 
Monarch bekanntlich kein Freund der neuen und neuesten 
Kunstwirkungen ist, stand das erste Musikfest zu seinen 
Ehren unter dem Zeichen der drei Bes: Bach, Beethoven 
und Brahms. Die Konzertdirektion Hermann WolfF hatte 
das Arrangement übernommen und auserwählte Kräfte ge¬ 
wonnen, so dafs der Erfolg glänzend war. Siegfried Ochs^ 
Max Fiedler und Arthur Nickisch dirigierten. Der Phil¬ 
harmonische Chor und das Philharmonische Orchester 
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füllten das Podium und von den Solisten seien nur Eugen ' 
ifAlbert (der aber stark enttäuschte), Bronislctw Huber' [ 
mann^ Arthur Schnabel und das Klingler-Quartett ge- | 
nannt. Wahrlich, es war die Elite der ausübenden Künstler, 
die eine Woche lang in dem trotz der Hundstagstemperatur 
überfüllten Saal der Philharmonie den musikhungrigen 
Berlinern die meistgespielten Werke der Musikliteratur 
mustergültig vorführten. Zum Mittelpunkt hatte man eine 
Festauüührung des „Fidelio“ im Königlichen Opernhaus 
gewählt, die ausgezeichnet verlief. 

Kaum aber hatte der Kritiker die Akten über die 
Bach-Beethoven-Brahms-Woche geschlossen, da gewannen 
schon (wahrscheinlich durch den Erfolg ermutigt) andere 
Fest-Projekte Gestalt, die wie drohende Schatten über dem 
heifsersehnten Sommerurlaub schweben. Da ist zunächst 
ein Weingartner-Fest, bei dem der „ausgesperrte*^ 
Maestro vor geladenem Publikum dirigieren wird. Ferner 
ein grofses Beethoven-Fest unter der Leitung von Willem 
Mengelberg^ was ein Wagnis ist, da der holländische 
Dirigent hier seinerzeit nur geringen Erfolg gehabt hat. 
Auch ein Teil der Presse ist ihm nicht grün. Im gröfsten 
Stil aber tritt der Deutsche Musiker-Verband auf. Er ver¬ 
anstaltet ein Deutsches Musikfest, bei dem ca. 1500 Musiker 
mitwirken werden. Der zahlreichen Wagner-Feiern brauchen 
wir gar nicht erst zu gedenken. 

Wenn man nun wenigstens hoffte, zwischen den Festen 
Ruhe zu finden und das musikmüde Haupt im Grunewald 
auslüften zu können, so machte die Sommeroper auch 
diese Hoflfnung zunichte. Direktor Hagin aus Magdeburg 
eröffnete am 15. Mai im Kroll sehen Etablissement eine 
Sommerspielzeit. Das war reichlich früh, aber da er viel 
Wagner verspricht, wird er schon Zulauf haben. Mit den 
Meistersingern begann er; wagemutig und nur mit halbem 
Gelingen. Aber die Tannhäuser-Vorstellung, die er folgen 
liefs, war glänzend, bis auf das Orchester. Über den Chor 
klagt man ja schon gar nicht mehr. Die Wagnerfrage wird 
durch solche Erlebnisse immer interessanter. Auch be¬ 
geisterte und unbescholtene Wagnerianer beginnen, dem 
kommenden Jahr mit einigem Bangen entgegenzusehen. 
Wagners Werk mufs einen Läuterungsprozefs durchmachen, 
der für uns Zeitgenossen furchtbar sein wird. Das Lebens- 
werk eines Genies ausgeschlachtet und durch die Gossen 
geschleift! Ideale werden erbarmungslos zertrümmert. Ein 
Abbröckelungsprozefs von grandiosen Dimensionen. Wagner 
als Kulissenfutter! Schönheiten verblassen und Schwächen 
treten grell hervor; so dafs wir nicht mehr aus noch ein 
wissen. Wer ist dieser Wagner? fragt man sich täglich 

wieder. Stets erscheint der Tausendfältige in anderem j 
Lichte. Unsere Erkenntnis vom Wesen und der Ästhetik 
der Bühnenmusik (Oper und Musikdrama) scheint mir oft | 
noch so belanglos und schwankend zu sein. Die Zweifel 
wollen kein Ende nehmen. Jedenfalls wird uns das Er¬ 
wachen und Besinnen nach dem Wagnertaumel einen Schritt 
vorwärts bringen. 

Unsere beiden grofsen Opernbühnen beschäftigten sich 
mit Neueinstudierungen. Das Königliche Opernhaus | 
brachte als dritten Ringabend den „Siegfried“ heraus in | 
einer Aufführung, die allgemeine Anerkennung und Be¬ 
wunderung fand. Kirchhoff überraschte mit einer aus¬ 
gezeichneten Wiedergabe des Siegfried. Das Deutsche 
Opernhaus holte aus der alten Truhe Flothows „Martha“, 
die immer noch nicht entschwand, hervor, putzte sie hübsch 
auf und stellte sie so recht schmuck dem Stammpublikum 


vor, das sich mit sichtlichem Behagen daran ergötzte. 
Dann erinnerte sich Direktor Hartmann der heiteren Muse 
und wählte aus dem Schatz guter Operetten Sullivans 
„Mikado“. Das war ein willkommenes fröhliches Inter¬ 
mezzo, das grofsen Zulauf hat. Julius Lieban hat darin 
Gelegenheit, alle Register seines Humors zu ziehen. Und 
so hat das Deutsche Opernhaus wieder einmal die 
Lacher auf seiner Seite. Mit dem Wiedererwecken einer 
der prächtigen alten Operetten kann man sich von Zeit 
zu Zeit schon einverstanden erklären. Daran erkennt das 
Publikum am deutlichsten die Minderwertigkeit der heutigen 
Operetten-Fabrikation. Und es wäre nicht unmöglich, auf 
diese Weise den Geschmack allmählich wieder zu bessern. 
Ein Vergleich zwischen der entzückenden graziösen Mikado- 
Musik und dem heutigen Schlager-Unwesen mufs doch 
vielen die Augen (und Ohren) öffnen. 

In den Konzertsälen herrscht jetzt Ruhe. Nur dann 
und wann quält uns noch irgend ein Gesangspädagoge mit 
seinen Schülern. Sonst ist es still. Einmal ging es noch 
in der Philharmonie hoch her, als Leo Sletak mit seinen 
hohen Tönen dort paradierte, wobei ihm Prof. O. Dachs 
aus Wien feinfühlig begleitete. Im übrigen tritt zur Sommers¬ 
zeit die Volksmusik in ihre Rechte. Die städtisch sub¬ 
ventionierten Philharmoniker veranstalten billige Sinfonie¬ 
konzerte in allen Stadtteilen Grofsberlins. Das Blüthner- 
Orchester macht es ebenso, aber ohne Subvention und 
wird deshalb leider bitter zu kämpfen haben. Die Leitung 
dieser Körperschaft geht mit dem denkbar gröfsten Un¬ 
geschick vor und wird wohl kaum je auf einen grünen 
Zweig gelangen. Auch einen Gast-Chor konnten wir hier 
begrüfsen: die Dresdener Volks-Singakademie. Der 
Riesensaal der Brauerei war überfüllt von andächtigen 
Zuhörern, denen mit einer ausgezeichneten AufiÜhrung von 
Beethovens „Missa solemnis“ ein erhebender Genufs be¬ 
reitet wurde. Den Dirigenten Johannes Reichert kann man 
bewundern und zu solchen Erfolgen beglückwünschen. 
Diese Volkskunst verdient im Zeitalter des Kinos intensive 
Förderung. 


XIX. Anbaltisches Musikfest in Cöthen 
am 3. und 4. Mai. 

Von Paul Klanert-Halle a. S. 

Traditionsgemäfs brachte der i. Tag des Festes ein 
grofses Chorwerk. General* Musikdirektor Franz Mikoreys 
Wahl war diesmal auf Beethovens Missa solemnis gefallen 
und damit auf ein Werk, das seiner grandiosen Anlage 
und musikalischen Bedeutung nach gerade für ein Musik¬ 
fest voll geeignet erscheinen mufs. Der aufserordentlichen 
Tiefe des geistigen Gehaltes dieser Messe entspricht eine 
ganz ungewöhnliche Steigerung der technischen Anforde¬ 
rungen. Was Beethoven z. B. den Stimmen mitunter zu¬ 
mutet, das grenzt fast ans Unmögliche. In Cöthen waren 
nun auserlesene künstlerische Kräfte am Werke, und so 
erlebte die Masse eine Wiedergabe, die an geistiger Durch¬ 
dringung und monumentaler Gestaltung auf glänzender 
Höhe stand. Mikoreys Bestreben ging dahin, aus der 
Fülle des Ganzen heraus und mit gröfstmöglicher Freiheit 
der Phantasie Beethovens Visionen nachzudichten. Die 
vorwärtsdrängende Energie des Dirigenten verlieh einigen 
Teilen, wie z. B. dem Gloria, einen fortreifsenden Schwung 
Doch erschienen mir manche Tempi entschieden zu be* 
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schleunigt und zu straff. Der orchestrale Teil, den die 
herrliche Dessauer Hofkapelle mit den Konzertmeistern 
Otto und Gabriel an der Spitze bestritt, war sorgfältig vor¬ 
bereitet. Ganz Aufserordentliches an rhythmischer Prä¬ 
zision, musikalischer Sicherheit und dynamischer Abtönung 
leistete der Chor, der sich aus der Dessauer Sing¬ 
akademie (Gen.-Musikdirektor Mikorey)^ dem Bern¬ 
burger Gesangverein (Musikdir. Marx)j dem Bach¬ 
verein Cöthen (Musikdir. Hövker) und dem Jähnigen- 
schen Gesangverein Zerbst (Chordir. Zaruier) zu¬ 
sammensetzte. Es will gar nichts bedeuten, dafs klanglich 
die Männerstimmen hier und da gegen die Frauenstimmen 
zurücktraten und dafs in dem unerbittlich schwierigen et 
vitam venturi saeculi die Kräfte einmal nachlieisen. Das 
Vokalquartett war mit Anna Kämpfert~YxzxM\xt\. (Sopran), 
Adrianne von Kraus- Osborne-Miinchen (Alt), Hans Nietan- 
Dessau (Tenor) und Prof. Dr. Felix von A'/'<7wj-München 
(Bafs) vorzüglich besetzt. 

Zur Vervollständigung des Programms sang Adriunna 
von Kraus mit der ihr eigenen Vortragswärme zwei Arien 
von Händel (Dank sei dir, Herr!) — ein wundervolles 
Seitenstück zu des Meisters berühmtem Largo — und Gluck 
(„Einen Bach, der fliefst und sich ergiefst‘* — aus „Pilgrim 
von Mekka'*), und aufeerdem bot das Orchester das 
5. Brandenburgische Konzert von Bach. Die obligaten 
Soloinstrumente spielten der famose Geiger Prof. Michael 
Prefs^ der Dessauer Flötist Adolf Buchheim (der aber zu 
wenig Ton und Wärme entfaltete) und der Pianist Prof. 
Josef Pembaur, der seinen Part höchst poesievoll und 
klangreich gab. 

Der 2. Tag des Festes begann mit einer Kammer¬ 
musikmatinee, ausgeführt von dem „Russischen Trio'' 
Vera Maurina-Prefs, Michael und Josef Prefs. Aufser einer 
für Violine und Cello bearbeiteten herrlichen Passacaglia 
von Händel und dem melodiereichen Amoll-Trio von 
Ischaikowsky („Dem Andenken eines grofsen Künstlers") 
bot die glänzend eingespielte Vereinigung das neue Hdur- 
Trio von Franz Mikorey, Das Werk ist mit grofsem 


satztechnischen Können gearbeitet und bringt in seinen 
vier Sätzen in klarer, übersichtlicher Form viel schön 
Empfundenes. An Güte und Eigenart der Gedanken 
scheinen mir der erste Satz und vornehmlich das sprühende 
Scherzo am höchsten zu stehen. Für Gen.-Musikdir. 
Mikorey bedeutet das Trio jedenfalls einen grofsen Kom¬ 
positionserfolg. 

Das Nachmittagskonzert wurde mit G. Mahlers 4. Sin¬ 
fonie, der sogenannten „Wunderhorn"-Sinfonie, eröffnet. 
Mahler tritt uns darin, wenn man an die Stürme der 
6. und 8. Sinfonie denkt, merkwürdig zahm entgegen. In 
der weisen Beschränkung der Mittel und dem üligranartig 
feinen Satzgewebe zeigt das Werk kammermusikalische 
Züge. Alle Sätze durchzieht eine starke melodische Ader, 
und dieser Umstand sichert der Sinfonie die unmittelbarste 
Wirkung. Das Ganze gibt sich so sinnig, so heiter-schalk¬ 
haft und wiederum auch so wehmütig und gedämpft, dafs 
man Mahler nur lieben kann. In das vokale Finale tritt 
wieder des Meisters alte Liebe, des Knaben Wunderhorn 
— eine entzückende Idylle. Frau Kämpfert führte das 
Solo in fein künstlerischer Weise aus, und das Orchester, 
unter Mikoreys inspirierter Leitung, vollbrachte mit der 
Sinfonie eine Glanzleistung ersten Ranges. Mit Draesekes 
wirkungsvoller „Osterszene aus Faust" (Solo: Yxoi.v. Kraus\ 
mit Beethovens Triple-Konzert (Das russische Trio), mit 
vier Orchesterliedern von Berlioz, Mikorey, Straufs (Frau 
Kämpferf) und dem grandiosen Schlufschor aus den 
„Meistersingern" war das Programm erfüllt. Um den 
grofsartigen Verlauf der Veranstaltungen hat sich Gen.- 
Musikdirektor Mikorey das Hauptverdienst erworben. Dies 
wurde, wo sich nur Gelegenheit bot, laut und herzlich an¬ 
erkannt. Wir haben in diesem genialen Künstler in der 
Tat einen unserer bedeutendsten Orchesterleiter . .. Das 
Fest war wie immer stark besucht, auch von auswärts. 
Für Cöthen speziell bedeutete es ein Ereignis, zumal auch 
der kunstliebende Herzog Friedrich II. von Anhalt an 
beiden Tagen erschien. 


Monatliche 

München. Im Konzert-Verein \i2X Ferdinand Löwe 
seine Tätigkeit für diese Saison mit der achten Sinfonie 
und dem Te Deum von Bruckner beschlossen, welch 
letzteres Werk man in der Isarstadt seit Jahr und Tag 
nicht mehr gehört hatte. Die Aufführung bedeutete eine 
Tat, die sich würdig und grofs denen anreihte, die aus 
früheren Zeiten unvergefslich im Gedächtnis leben. Das 
Orchester stand auf einer respektablen Höhe, und die 
„Augsburger Liedertafel" die bei dem Te Deum 
mitwirkte, bewährte sich dabei als ein gut geschulter Chor. 
Wie ich schon bei früheren Gelegenheiten andeutete, haben 
sich die Leistungen des Konzert-Vereins-Orchesters 
selbst in den beiden letzten Jahren nicht allzusehr über 
das erhoben, was man von dem tüchtigen Durchschnitt zu 
erwarten gewohnt ist. Der Grund dafür lag in einer ge¬ 
wissen Beschränkung des Materiales. Dem Vernehmen 
nach soll hier jetzt Abhilfe geschaffen werden, oder wenigstens 
die Möglichkeit dazu gegeben sein, insofern man an eine 
Reorganisation des Konzert-Vereins denkt. Sollte diese 
nicht zustande kommen, so stünde zu befürchten, dafs 
München den meisterlichen Dirigenten Löwe verliert. 


Rundschau. 

I Hoffen wir und warten wir ab, wie sich Münchens Kunst¬ 
sinn bewährt! Die eifrige Bruckner-Propaganda ist jeden¬ 
falls dem energischen Eintreten Löwes zu danken. Wie 
sehr die Kunst des Meisters in das „Volk" einzudringen 
beginnt zeigte eine Aufführung seiner Emoll-Messe durch 
einen Kirchen-Chor. — Eine Neuigkeit, und zwar eine ganz 
eigenartige, wurde von einer Stelle aus bekannt, an der 
man sie gar nicht vermutet hätte. Die „Musikalische 
Akademie", die sonst nur auf streng klassischen und be¬ 
währten Pfaden zu wandeln pflegt, brachte eine Tondichtung 
„Schlemihl" von E. N. von Reznicek zur ersten Aufführung 
I aufserhalb Berlins. Der Komponist hat sich vornehmlich 
' durch seine flotte Ouvertüre zu „Donna Di^na" als ein 
I modern empfindendes Temperament bekannt gemacht. Die 
' hohen Aufgaben, die er sich nunmehr in dem neuen Werk 
I gestellt, hat er wohl nicht bewältigt, immerhin aber mit 
^ ihm ein ehrliches musikalisches Bekenntnis abgelegt, das 
, man heute, wo jeder nach dem Eflekt um jeden Preis 
strebt, doppelt anerkennen mufs. Reznicek ist keine sehr 
I selbständige, auch keine gerade tiefe Begabung. Das 
Lebensbild in Tönen, das er in dem „Schlemihl" geben 
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will, läfst sich dennoch da gut an, wo es sich um Charakte¬ 
risierendes handelt, verfällt aber im rein Lyrischen zuweilen 
in das stark Sentimentale. Einen schlichten, ehrlichen 
Musiker, der der heutigen Zeit nur schon wieder recht 
ferne gerückt ist, lernte man in Friedrich Schuchhardt 
kennen, für den Eduard Mörike in einem eigenen Konzert 
eintrat. Er führte eine Sinfonie in F moll und die Ouver¬ 
türe zu dem Musikdrama „Paria“ auf, zwei Arbeiten, in 
denen sich der Komponist an beste Vorbilder anschliefst 
und Klangschönes zu geben hat. Seine Technik ist nur 
gar zu homophon, und seine Einfälle zeigen zu wenig 
Plastizität, um sich wirklich voneinander abheben zu können. 
Die Böhmen spielten Brahmsens seltener gehörtes Streich¬ 
quintett in Gdur, die Münchener das prächtige Ddur- 
Quartett von Fßtzner, Frau Lauprecht van Lammen machte 
eine Reihe der wertvollsten Pfitznerschen Lieder bekannt. 
Der Komponist wirkte am Flügel mit, und so gehörte der 
Abend zu den wertvollsten der ganzen Saison. Gabrilcwitsch 
führte seine Konzerte mit grofsem Glanz zu Ende und 
hatte noch bei seinem letzten, modernen Abend einen 
Erfolg nach jeder Richtung aufzuweisen. Das C moll- 
Koozert von Rachmaninoff hat man wohl kaum in gleicher 
Vollendung gehört. Zu den Künstlern von Weltruf, die 
sich zurzeit in München betätigen, gehört gleichfalls 
Madame Charles Cahier, Felix Berber • Credner bedürfte 
eines Hinweises, da sich sein Violinspiel immer mehr ver¬ 
vollkommnet hat. Von auswärtigen Kammermusikver- 
einigungen, die in München gastierten, nenne ich das 
Capet-Quartett und die „Brüsseler“, die man lange 
vermilst hatte. Von Liedersängern waren Adalbert Ebner 
und Dr. Lauenstein bemerkenswert, von den Pianistinnen 
hat Sandra Dremcker Proben gröfserer Reife gegeben. 
Konrad Ansorge^ den man seit langer Zeit in München 
nicht mehr begegnet war, excellierte als absolut zuverlässiger 
Beethoven-Interpret. Das aristokratischere Temperament 
bleibt freilich Döhnanyi^ der mit Marteau konzertierte. 

Im Hoftheaier hat man endlich Ffitzners „Armen 
Heinrich“ einstudiert und damit den Boykott aufgehoben, 
der hier über Pfitzners Werken lastete. Die bedeutende, 
schwerwiegende und tiefgründige Musik, die der Meister 
in diesem Erstlingsdrama gibt, ist ohne weiteres nicht zu 
erschöpfen, und so ist es wiederum sehr bedauerlich, dafs 
es vorerst infolge der Volksvorstellungen zur Jahrhundert¬ 
feier für Wagner nur zu einzelnen Aufiuhrungen kam. Über 
die Einstudierung und die Wiedergabe unter Bruno IValters 
Leitung wäre viel Rühmenswertes zu sagen, wenn auch das 
Ideal sicherlich nicht erreicht wurde. ^Wenn man aber be¬ 
denkt, mit wieviel mittelmäfsigen, ja eigentlich schlechten 
Stücken der Kassenerfolg spekulieren mufs, so bleibt es 
sicher ein Ereignis, dafs die moderne Kunst mit Pfitzner 
in München nun nach einer Pause von Jahren endlich 
wieder zu Worte gekommen ist, nachdem Leipzig und 
Strafsburg München inzwischen überholt hatten. 

Willi Gloeckner. 

— Elena Strecker aus der Gesangschule Fritz Hempels Berlin, 
aus der auch der lyrische Tenor Ernst Riedel und die Konzen¬ 
sängerin Anna Reichner-Feiten hervorgegangen sind, ist vom nächsten 
Herbst ab für drei Jahre an das Sladtlheater in Erfurt als hoch¬ 
dramatische Sängerin verpHichiet wortlen. 

- Das neue Männerchorwerk „Der Siegesbote“ (die Leipziger 
Schlacht 1813) von Th, Podbertsky hatte bei seiner Urauflühning in 
München einen bedeutenden Erfolg. | 

— Herrn Professor Philipp Rü/er in Berlin, dessen Fdur- | 
Sinfonie in der jüngsten Zeit nicht nur durch die Königliche Kapelle | 


M3 


unter Richard Strauß’ Leitung, sondern auch in anderen Städten 
zur Aufführung gelangte, ist die ehrenvolle Aufforderung zuteil ge¬ 
worden, einer in der nächsten Saison in Stuttgart bevorstehenden Auf¬ 
führung dieser Sinfonie unter Leitung des General-Musikdirektors 
von Schillings^ beizuwohnen. 

— Dr. ChrySander in Bergedorf bei Hamburg schreibt: Im 
gegenwärtigen Gedenkjahre der Befreiungskriege 1813/14 sei den ge¬ 
mischten Chorvereinen als weitaus geeignetes Aufführungswerk das 
Oratorium „Judas Maccabäus“ von Händel empfohlen, da dieses 
Werk wie kein zweites die Befreiung eines Volkes aus langer 
Knechtschaft durch siegreiche Kämpfe verherrlicht.*) 

In Seiner jetzigen, für die musikalische Praxis neu eingerichteten 
und originalgetreuen Form bietet dieses Werk auch für kleinere 
Chorvereine keine Schwierigkeiten (vierstimmige Chöre, Dauer der 
Aufführung zweieinviertel Stunden). 

Durch eine Beihilfe von hoher Stelle ist es möglich geworden, 
jetzt sämtliches Aufführungsmaterial zu diesem nationalen Tonwerk 
neu zu stechen und zu drucken, so daß den Vereinen die Noten zu 
einem sehr niedrigen Preise abgegeben werden können. Die Chor¬ 
stimmen kosten 45 Pf. bei direktem Bezi^e von hier, jeder Chor¬ 
stimme wird ein Textbuch gratis beigegeben. Der Neudruck ist so¬ 
eben vollendet, und diese vorläufige Anzeige wird versandt, um den 
Vereinen die Bestellimg für den kommenden Herbst noch rechtzeitig 
zu ermöglichen. 

Noch sei bemerkt, daß Se. Majestät der Kaiser kürzlich in 
Berlin einer Aufführung des „Judas Maccabäus“ in dieser Fassung 
beigewohnt und sich höchst beifällig geäußert hat und daß am 2. und 
3. Juni d. J. in Mainz festliche Aufführungen des Händel sehen 
Oratoriums „Israel in Egypten“ ebenfalls originalgetreu stattfinden 
werden. 

— Neue Bachgesellschaft. Das in künstlerischer Hinsicht 
prächtige Gelingen des „kleinen Bachfestes“ im Herbst 1911 in 
Eisenach hat den Vorstand der neuen Bachgesellschaft ermutigt, diese 
kleinen Bachfeste in der Geburtsstadt des Mebters zur ständigen 
Einrichtung zu machen. Das „zweite kleine Bachfest“ findet 
in diesem Jahre statt und ist nunmehr für den 27. und 28. Sep¬ 
tember festgesetzt. Vorgesehen bt wieder ein Kirchenkonzert am 
Sonnabend abend, eine kleine Kammermusik am Sonntag mittag und 
eine große (mit Orchester) am Sonntag abend. Ein für diesen Zweck 
gebildeter Ortsausschuß ist mit den Vorbereitimgen für das Fest be¬ 
schäftigt. Etwaige Auskünfte erteilt die Geschäftsstelle der Neuen 
Bachgesellschaft in Leipzig, Nürnberger Straße 36. Daselbst kann 
auch die Mitgliedschaft der Neuen Bachgesellschaft, die Veigünstigungen 
für das Bachfest bietet, erworben werden. 

— Am 6. Mai sprach in der Leipziger Thomaskirche der 
bekannte Rezitator Bruno Türschmann Abschnitte aus der „Berg¬ 
predigt“, dem „Buch Hiob“ und den „Psalmen“, und Paul Gerhardt 
von der Zwickauer Marienkirche führte dazu eigene Orgelwerke und 
Chorkompositionen (von dem Thomanerchor unter Leitung des 
Komponisten herrlich gesungen) auf und improvbierte zu den Psalmen 
auf der Orgel. Musik und Bibelrezitationen standen in innigster Ver¬ 
kettung, eins knüpfte in Stimmung und Inhalt immer an das andere 
an, so daß ein fortlaufendes Ganzes von einheitlichem, musikalischen 
Gepräge geboten wurde. Zur AufRihrtmg kamen von Paul Gerhardt 
die Orgelkompositionen Op. 9, III (Fuge über ein Thema von 
G. Schreck), Op. il, II (Fuge über ein eigenes Thema), Op. 15, II 
(Intcnnezzo-Pastorale) und Op. 9, II (Improvisation), die geist¬ 
lichen Chöre Op. 10, I imd II und die Motette Op. 6 („Mensch¬ 
liches Wesen“). Als Orgelkünstler, Komponist, Chorleiter und Im¬ 
provisator fand Paul Gerhardt bei der gesamten Leipziger Kritik 
glänzende Würdigung. 

— Der Richard Wagner-Verein in Darmstadl' hat in den letzten 
18 Jahren sieben Konzerte veranstaltet, in denen nur Werke von 
Arnold Mendelssohn aufgeföhrt wurden. Darmstadt macht damit 


*) Schließt sich doch auch der erste Aufschwung, den die 
Händel sehen Werke in Deutschland genommen haben, unmittelbar 
an die Freiheitskriege an. Thibaut in Heidelberg war der erste, 
welcher damals den „Judas Maccabäus“ deutsch aufführte. 
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das Sprichwort, daß der Prophet nichts in seinem Lande gelte, zu 
Schanden. 

— VIII. Berliner Ferienkursus für Schulgesanglchrer. 
\'om 7. bis 19. Juli er. findet in Berlin wieder ein Kursus für Schul¬ 
gesang statt. Der Veranstalter, der 15 Jahre lang im Volksschul- 
dienste stand, danach vier Jahre an einer höheren Mädchenschule 


I unterrichtete und nunmehr (icsanglehrer an einer höheren Knaben¬ 
schule ist, wird besonderen Wert auf die Reformbestrebungen iin 
j Schulgesange legen und alle Neuerscheinungen auf diesem (rebiete 
I und die Forderungen d(‘r süwtlichen Prüfungsordnung für Gesang- 
I lehrer berücksichtigen. Prospekte durch (jesanglehni Max Ast, 
, Berlin N. 20, Christianiastr. 8. 


Besprechungen. 


Kretzschmar, Hermann, Führer durch den Konzertsaal. | 
I. Abteilung: Sinfonie und Suite. Band I/II. Vierte, vollsUlndig ' 
neu bearbeitete Auflage. Leipzig, Verlag von Breitkopf & Härtel. 
Preis 15 M, geb. 18 M. 

Das schon 1886 zum erstenmal erschienene Werk ist jetzt, stall- j 
lieber als je, in vollständig neu bearbeiteter Auflage herausgekommen. ' 
Der Titel „P'ührer“ ist bescheiden gewählt, wenn man diese imd j 
jene Veröffentlichung zum Vergleich heranzieht, die unter gleicher j 
Fla^e segelt. Denn man muß schon das Werk in die Geschichts¬ 
werke einreihen, wenn man seiner Bedeutung gerecht werden will. 
Der Historiker Kretzschmar versteht es meisterhaft, den Leser 
dauernd zu fesseln. Gern folgt man seinen Ausführungen über i 
Giovanni Gabrielis Sonate Pian e forte, über die ältere Suite, über ^ 
Paduanen, Intraden, Galliarden, Correnten, Allemanden, über die ’ 
italienische Sonata da camera, die französische Suite mit der Ouvertüre, 1 
über die Entstehung der Sinfonie, der neuen Suite und vieles andere. | 
Den Musikgeschichtskundigen interessiert es, zu lesen, daß Kretzschmar | 
den Mannheimer Johann Stamitz nicht eine stilbildende Bedeutung ^ 
zugesteht, wie dies Riemann tut. Kretzschmar ist aber nicht nur 
Gelehrter, sondern auch praktischer Musiker, und nur in dieser 
Doppeleigenschaft konnte er das vorliegende Buch schreiben, das ja ! 
überhaupt zunächst Bedürfnissen der Musikpraxis seine Entstehung i 
verdankt und für diese auch heute noch in erster Linie beicchnet 
ist. Der Verfasser hat viele der besprochenen Kompositionen selbst 1 
aufgeführt oder doch in guten Aufführungen gehört und sie nicht 
nur durch die tote Notenschrift auf sich einwirken lassen. Namentlich j 
die Erläuterungen der Werke der Klassiker Haydn, Mozart, Beet- j 
hoven, der Romantiker Mendelssohn, Schumann, der Romantiker 
und Programmmusiker Berlioz und Liszt zeigen in jedem Satze, daß | 
sie nicht aus grübelndem Gelehrtenhirn entsprungen, sondern aus dem ! 
Fühlen eines warmherzigen, mit reicher Phantasie begabten Künstlers 
gegeben wurden. Natürlich gibt Kretzschmar nicht die einzig mögliche ! 
Erklärung, denn die Musik ist vieldeutig, und die gleiche Stelle kann 
von verschiedenen Hörem verschieden ausgelqjt werden; die weite 
Verbreitung der Einzelausgaben des Werkes aber spricht dafür, daß 
viele dem hier Gegebenen zugestimmt haben. 

Überblickt man den Inhalt des ganzen W('rkes, so muß man 
staunen über den Reichtum des Gebotenen, und man begreift, daß j 
der Verfasser ein volles Jahrzehnt nach dem Vergriffensein der 
3. Auflage mußte vergehen lassen, che er die vierte vorh'gen konnte. 
Wir hoffen, daß nicht so viele Jahre vergehen, bis eine 5. Auflage 
erscheint, denn schon jetzt harren neue Werke, z. B. Regers 
Romantische Suite, die in dem vortrefflichen Buche ihre Stelle 
finden wollen. E. R. 

KHnkott, Georg, Gebet (P'r. Oser) für Mezzo-Sojiran- oder 
Tenor-Solo und gemischten Chor mit Orgel oder Harmonium (oder 
Klavier). Leipzig und Zürich, N'erlag von Gebr. Hug & Co. 

Eine Komposition, in der der kirchliche Charakter gut gewahrt 
ist und die daher für Gottesdienst und kirchliche Fei(“rn empfohlen 
werden kann. Die Auflühnmg ist so gedacht, dal' Slro|)hc i und 2 
als Solo und Strophe 3 vom Chor gesungen wird; andere Auffühmngs- 
weisen sind natürlich nicht ausgeschlossen. 

Moritz, Franz, Diverse Lieder für eine Singslimme mit Be¬ 
gleitung des Pianoforte. Leij)zig, P. l^d)st. 

Aus den Liedern spricht ein zwar nur recht kleines, aber liebens¬ 
würdiges Talent. In Op. 44, „Der (“in/ige P'ehler“, einem heitern 
Liede für eine Männerstimme, ist der Komponist gegen den Schluß 
auf bekannte Wendungen gekommen. In Op. 45, „Im Sommeri* , 


(Goethe), findet sich eine hübsche Steigening, und auch die Vertonungen 
von ,,Zwiefacher Lenz“ (Karl F.gon Eb( rt) und „Mainacht“ Julius 
Sturm) werden dem Texte halbwegs gerecht. Die enhannonisclie 
Verwechslung in der „Mainacht“, Gis moll — Asmoll, ist überflüssig; 
im übrigen heißt die sechste Stufe in Asmoll nicht e sondern fes. 
Die Lieder können zur leichteren Unt(“rhaltung dienen. 

Overeetn, Mario, <>p. 20. Morgenhymnus. Für .Sopran, 
Violine (Viohmcello), Harfe (Klavier) und Harmonium. Berlin, 
Verlag von Carl Simon. 

Etwas süßliche Musik, aber dem Texte doch recht gut nach¬ 
empfunden und daher auch wirksam, zumal die Instmmente geschickt 
behandelt sind. Dem französischen Originaltext ist die deutsche 
Übersetzung beigefügt. 

Kothe-Liederbuch, Zwölf Lauten lieder, herausgegeben von 
Robert Kothe. Leipzig, Verlag von Friedrich Hofmeister. 

Der bekannte Volksliedersänger und Lautenist Robert Kothe 
hat hier 12 Nummern aus seinem reichen Repertoire zu einem 
kleinen Liederbuch vereinigt und sich damit die Anerkennung der 
Freunde inniger Volkslyrik erworben. Neben Vertonungen von 
Perlen der letzteren finden sich auch solche von Poesien von Fachen- 
dorff, Brentano u. a., ja selbst von dem Herausgeber. Die Weisen, 
meist von Ro 1 )eit Kothe, atmen Volkstümlichkeit, ohne auf besonderen 
musikalischen Wert Ansj)i'uch machen zu können. Der Herausgeber 
ist auch darauf bedacht gewesen, durch die Angabe des F'ingersatzes 
und durch zahlreiche Bemerkungen eine korrekte Ausführung der 
Begleitung auf dem von ihm konstruierten, der Laute ähnlichen 
Instrumente zu ermöglichen. M. Puttmann. 

Aus dem Verlage von Breitkopf & Härtel in Leipzig. 

Lieder. 

Walter, J. X., Op. 3, Am Rhein. 

Ein „Schmeißer“, der Anklang finden wird. 

Streicher, Theodor, 5 Lieder. An F’anny. Antwort. Der 
Nachen. Nachnif. N.ach Sevilla. 

Vornehm eigenartige Gesänge, deren Studium technisch leicht ist 
und lohnt. 

Weingartner, Felix, Lieder und Gesänge für eine Singstimme 
mit Klavierbegleitung. Op. 51 : Abendlieder. 

Diese 10 gehaltvollen reichgeslalleten Gesänge erfordetn ein 
präzises Zusammengehen des Sängers und Begleiters: sie sind wirkungs¬ 
fähig und treffen ilie Stimmungen der Texte gut. Interessant ist die 
diskrete Verwendung exotischer Intervalle. 

Sibelius, Jean, Op. 61, Acht Lieder für eine Singslimme mit 
Klavierbegleitung. 

Die Aufgabe, die sich .Sibelius hier gestellt hat, ist eigenartig. 
Die ganze Kraft des Liedes — bis auf die beiden letzten Nummern 
— ist ausschlielÜich auf die Singstimnie gestellt. Das Klavier gibt 
nur b'leinente di-r Stimmung, so daß der Gesang sich vom Hinter- 
gmnd der Begleitung reliefartig abhebt. Die Kompositionen fesseln 
leibhaft und haben Anspiuch auf besondere Beachtung. 

Sinding, Chr., Balladen und Lieder, < )p. 107, Nr. i—4, 
Op. 109, Xr. 1- 4. 

Sinding erweist in diesen Sch("»pfungcn die ;illc Kraft der Er¬ 
findung und die ungeminderte l'ieude am schwungvollen, auf volle 
Harmonien gestützten und von riet Begleitung oft lebhaft umrauschten 
Gesang. F> wird mit ihnen wietler einen ganzen Erfolg erzielen. 

Franz R ab ich. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 
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Paul Gerhardt. 


Von Bruno Weigl, Brünn. 



Wir leben in einer Zeit, in der die Vervoll¬ 
kommnung der Orgelspieltechnik und in innigem 
Zusammenhänge mit dieser auch jene der Orgel — 
eines der herrlichsten und 
gigantischesten Instrumente, 
die wir besitzen — einer un¬ 
geahnten Vollendung ent¬ 
gegenstreben. Das ist nicht 
nur eine Folge des Um¬ 
standes, daß viele unserer 
ersten Gegenwartskünstler ihr 
Schaffen auf das Gebiet der 
durch mehr als ein Jahr¬ 
hundert fast gänzlich ver¬ 
nachlässigten Orgelliteratur 
eingestellt und die umfassend¬ 
sten Um gestaltun gen des alten 
Orgelmechanismus bedin¬ 
gende instrumental-technische 
Forderungen aufgestellt 
haben, sondern geht auch 
aus der Tatsache hervor, daß 
zahlreiche reproduzierende 
Künstler in den Dienst dieses, 
durch die moderne Orgel¬ 
baukunst zu einem wahren 

technischen Wunderwerke ausgestalteten Instru¬ 
mentes getreten sind. 

An dieser Stelle sei eines der eigenartigsten 
und in sich abgeschlossensten hier einschlägigen 

Blätter für Haus- uod Kirchenmusik. 17. Jahrg^. 


Künstlercharaktere — Paul Gerhardts — gedacht, 
einer von jenen, die mit Willen zur Kraft und 
mit innerer Größe ausgestattet, im stillen groß 
geworden sind und nun ab¬ 
seits von dem nüchternen, ge¬ 
schäftsmäßigen Virluosen- 
getriebe unserer Tage ihre 
künstlerischen Absichten ver¬ 
wirklichen. Seit I. März 1898 
als Organist an der Marien¬ 
kirche in Zwickau, „entfaltet 
hier Gerhardt seine Tätigkeit, 
die der Stadt weit hinaus in 
deutschen Landen und über 
die Reichsgrenzen weiter 
einen wohlbegründeten Ruf 
verschaffte. Man denkt an 
Dietrich Buxtehude, zu dem 
ein Sebastian Bach gewandert 
war, wenn man das Publikum 
der Orgelkonzerte Gerhardts 
mustert: von weit und breit, 
oft stundenlang zu Fuß ge¬ 
wandert, kommen die Orga¬ 
nisten der Provinz, des kul¬ 
turentlegenen Hinterlandes, 
junge wie bejahrte, um den Klängen eines wirk- 
^ liehen Meisters zu lauschen und so am Borne 
der Kunst Anregung für ihre gewiß oft hart er¬ 
kämpfte, aber ehrlich durch geführte Kunstübung 
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in der Diaspora zu gewinnen.“ Mit diesen Worten 
charakterisiert Roderich von Mojsisovics („Die Orgel“ 
XII. Jahrg., Heft 12) in einer in jeder Hinsicht zu¬ 
treffenden Weise den Wirkungskreis Gerhardts. Der¬ 
selbe ist in seinem gewiß bescheidenen Umfange wohl 
nicht annähernd mit jenem anderer Orgelvirtuosen 
wie beispielsweise Karl Straubes zu vergleichen, 
muß jedoch diesem schon aus dem Grunde als 
ebenbürtig bezeichnet werden, da Gerhardt ähnlich 
wie Straube eine Schule gegründet hat, die die 
typischen Merkmale seiner wahrhaft monumentalen 
Spielweise trägt. 

Mit einer technischen Fertigkeit begabt, die 
in ihrer wunderbaren Präzision das mechanische 
Problem bei der Reproduktion der schwierigsten 
Ton werke vollständig außer Betracht setzt, ist 
Gerhardt bloß auf das plastische Formen der 
durch ihn zur Interpretation gelangenden Ton¬ 
werke bedacht. Sein reproduktiver Stil, bei welchem 
sich sowohl das zeichnerische als auch das poly¬ 
chrome Element die Wage halten, ist von impo¬ 
santer, geradezu klassizistischer Größe; alles Vir¬ 
tuosenhafte tritt in der Gesamtdarstellung zugunsten 
der Klarlegung und Vergeistigung des musikalischen 
Kernes in den Hintergrund, ein Umstand, der auch 
künstlerische Selbstgefälligkeiten und Eitelkeiten 
von vornherein ausschließt. Jedes Werk, das von 
Gerhardt zur Darstellung gelangt, trägt seinen 
Typus, seine Individualität, aber niemals in einem 
Ausmaße, das auch nur im geringsten eine Be¬ 
schränkung des künstlerischen Willens des Autors 
bedeuten würde. — Seine feine musikalische In¬ 
telligenz zeigt sich besonders dem größten Meister 
der Orgelmusik, Bach, gegenüber. Ober Gerhardts 
Bachauffassung könnte man seitenlang und dabei 
doch nur unvollkommen berichten; Tatsache ist, 
daß jedes Bachsche Werk unter seinen Händen in 
seiner ganzen schlichten Größe, dabei aber doch wie 
ein persönliches Erlebnis klingt, das er in seiner 
temperamentvollen, bildnerischen Kraft dem Zu¬ 
hörer vermittelt. Verblüffen werden wohl hie und 
da rhythmische Freiheiten, mit denen er das plastische 
Gestalten älterer Meisterwerke zu unterstützen sucht; 
sie haben aber nichts mit den bei vielen Virtuosen 
in Gebrauch stehenden, bloß dem äußeren Effekt 
zuliebe hervorgeholten willkürlichen rhythmischen 
Überraschungen zu tun, sondern sind stets mit den 
künstlerischen Richtlinien des Werkes vereinbar 
und klingen glaubhaft. Cornelius’ Worte über 
Bülow: „Er weiß alles, was er spielt aus dem 
Herzen!“ könnten hier mit gleichem Rechte An¬ 
wendung finden. 

Das Unglaublichste leistet Gerhardt in der Re- 
gislrierkunst, in der er wohl kaum von irgend einem 
zeitgenössischen Meister des Orgelspiels übertroffen 
wird. Von dem Prinzip geleitet, ein polyphones 
Stimmengewebe möglichst klar und deutlich dem 
Zuhörer zu vermitteln, pflegt er die einzelnen Stimmen 


untereinander in einer Weise zu färben und nach 
ihrer Wertigkeit zu schattieren, wie sie in ähnlicher 
Vollkommenheit nur noch von einem orchestralen 
Körper ausgeführt werden kann. Und dabei die 
Fülle der Klangkombinationen, der Farbenreichtum, 
das feine Abtönen der dynamischen Kontraste! 

Gerhardt pflegt in der Regel unter Assistenz eines 
Reg^stranten zu spielen, den er alle jene Handgriffe 
ausführen läßt, die er nicht selbst, ohne den Zu¬ 
sammenhang und den Fluß eines Tonstückes zu 
stören, bestreiten will. Die Wahl der Register ist für 
ihn ganz Stimmungssache; so kommt es des öfteren 
vor, daß ein und dasselbe Stück in kurzer Auf¬ 
einanderfolge durch ihn in wesentlich anderer Klang¬ 
schattierung erklingt, ein Umstand, der auch da¬ 
durch bekräftigt wird, daß in seinen Orgel-Musikalien 
niemals auf eine Registrierung hindeutende An¬ 
merkungen zu finden sind. Die gewünschten Hand¬ 
griffe diktiert er seinem Registranten unmittelbar 
während des Spieles, ohne daß vorher eine um¬ 
fassende Verständigung vorangegangen wäre. 

Da nun das durch Karl Straube in Brauch ge¬ 
kommene selbständige Registrieren, ohne Hinzu¬ 
ziehen einer in dieser Hinsicht geschulten Hilfs¬ 
kraft immer mehr an Verbreitung gewinnt, so sei 
an dieser Stelle auf die nicht unbedenklichen Folgen 
eines derartigen Verfahrens mit Nachdruck hin¬ 
gewiesen. Es mag wohl ein gewisses Gefühl der 
Befriedigung gewähren, den ganzen technischen 
Apparat eines derartigen Rieseninstrumentes in 
vollkommenster Unabhängigkeit bemeistem zu 
können, es mögen dadurch die ziemlich mühsame 
Schulung von Registranten ebenso wie zeitraubende 
Verständigungsproben mit demselben erübrigt werden, 
immerhin bleibt es eine unumstößliche Tatsache, 
daß hierdurch der Spielfreiheit ein wesentlicher 
Eintrag geschieht, da erstens der Spieler in An¬ 
betracht dessen, daß er infolge der technischen 
Struktur eines Stückes nicht immer dann eine der 
Hände (oder Füße) zur Registrierbetätigung frei 
bekommt, wenn ihm eine instrumentale Farben- 
änderurtg geboten erscheint, er demnach in vielen 
Fällen auf eine, bei einer weniger unabhängigen 
Spielweise viel polychromere Durcharbeitung ver¬ 
zichten muß und zweitens, da er, auch bei der 
größten Routine, bei dem zum Registrieren erforder¬ 
lichen Absetzen der Hände von den Tasten und 
durch die dadurch notgedrungen eintretenden, wenn 
auch noch so kurze Zeit währenden Pausen den Fluß 
eines Tonstückes nicht nur des öfteren unterbrechen, 
sondern ihn manchmal auch dort stören muß, wo 
Bindungen seitens des Autors vorgeschrieben sind. 
Diese nicht wegzuleugnenden Tatsachen, die auch 
bei der denkbar vollkommensten Einrichtung einer 
Orgel stets ihre Gültigkeit behalten, stellen Mängel 
vor, die als solche bei einer vollendeten künstle¬ 
rischen Darbietung unbedingt ins Gewicht fallen 
müssen und die demnach dem weit unbequemeren, 
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dabei jedoch die Vortragsweise in keiner Beziehung 
beeinträchtigenden Verfahren mit Zuhilfenahme eines 
Registranten unbedingt den Vorzug einräumen. Es 
darf natürlich nicht in der des öfteren gepflogenen 
schablonenhaften Form geschehen, die künstlerische 
Freiheiten unmittelbar während des Vortrages durch 
eine vorher normierte Registerfolge ausschließt, 
sondern müßte mit jener völligen Ungebundenheit 
vollzogen werden, wie es in der oben angeführten 
"Weise bei Gerhardt der Fall ist 

Das beste Bild von Gerhardts künstlerischem 
Wirken erhellt unmittelbar aus einer Durchsicht 
seiner Konzertprogramme, von denen insbesondere 
jene historischen Charakters, für deren Zusammen¬ 
stellung seine Liebe zu den alten Meistern und seine 
tiefgründige Kenntnis ihres Wesens die Grundlage 
bildete, direkt vorbildlich geworden sind. Neben 
diese Programme wären dann jene zu stellen, in 
welchen er sich als Verfechter des musikalischen 
Fortschrittes dokumentiert Was er hier in seinem 
offenen Sinn für alles Gute und Schöne aus den 
heterogensten musikalischen Lagern Zusammen¬ 
tragen hat, ist staunenswert. Alle, sogar die Jüngsten 
von den Jungen fanden, sobald sie persönliche 
künstlerische Werte in ihrem Schaffen nach weisen 
konnten, mit ihren Werken den Weg zu ihm und, 
was das Bemerkenswerteste daran ist, sie fanden 
ihn rasch und nicht nur ohne die vielen Hindernisse, 
in deren Errichtung die meisten unserer großen 
Virtuosen oft tüchtigeres leisten als in ihren künst¬ 
lerischen Darbietungen, sondern auch ohne jedes 
peinliche Verhör über die Art und Weise, wie das 
Publikum und die Presse bisher auf ihre Leistungen 
reagiert haben. Denn Gerhardt — als universell 
gebildete Künstlernatur — versteht es in seinem 
ungewöhnlichen Verständnis für jegliche Richtung 
von Gegenwartsmusik, vollkommen selbständig zu 
wählen, ohne die Bestätigung seines Kriteriums von 
Empfehlungen oder Publikumserfolgen abhängig 
zu machen. Als schlagkräftigstes Beispiel hierfür 
dient die Tatsache, daß Gerhardt der erste war, 
der in Sachsen Regers große Orgelwerke zur Auf¬ 
führung brachte. Der 14. Oktober 1900, an welchem 
er Regers Choralfantasie „Ein’ feste Burg“ spielte 
und der 13. Oktober 1901, an welchem er ein ledig¬ 
lich mit Regers Werken bestrittenes Konzert ver¬ 
anstaltete, gehören somit zu den denkwürdigen 
Tagen, da an ihnen für den modernen Orgelstil bahn¬ 
brechende Schöpfungen der öffentlichen Kenntnis 
zugeführt wurden. Einen besonderen Dank schulden 
ihm in dieser Hinsicht auch jene jungösterreichischen 
Tonkünstler, welche ihr Schaffen zum Teil auf das 
Gebiet der Orgelliteratur eingestellt haben, da er 
im Verein mit dem ebenfalls rühmlichst bekannten 
ausgezeichneten, derzeit in Breslau als Oberorganist 
tätigen Orgel virtuosen Otto Burkert nicht nur der 
erste war, der ihre Werke ans Tageslicht zog, 
sondern ihnen auch durch mustergültige Auf¬ 


führungen und entschiedenes Eintreten für die¬ 
selben den Weg zur Öffentlichkeit bahnte. Es sei 
hier bloß der Name des, in Unkenntnis' seiner her¬ 
vorragenden künstlerischen Fähigkeiten oft in un¬ 
glaublich gehässiger Weise verlästerten Grazer 
Komponisten Roderich von Mojsisovics erwähnt, 
dessen „Romantische Fantasie“ (in jüngster Zeit auch 
von K. Straube mit großem Erfolge gespielt), Orgel¬ 
stücke und Choralvorspiele alljährlich in Gerhardts 
Programmen anzutreffen sind. — 

Daß in seinen Konzerten auch jene Meister zu 
Worte kommen, die in der Zeit von Bach bis Reger 
für die Orgel produktiv tätig waren, braucht nicht 
erst erwähnt zu werden; doch läßt Gerhardt sich 
auch hier lediglich von dem Prinzipe leiten, vom 
Guten bloß das Beste zu wählen. Litzt und vor 
allem sein leider früh verstorbener Schüler Reubke 
gehören zu seinen bevorzugten Lieblingen; bisweilen 
kommen Schumann, Brahms, wohl auch Stehle, 
Rheinbereger, Thiele, Widor und C. Franck u. a. 
zu Worte. 

Auch andere künstlerische Werte sind dadurch 
an seinen Namen geknüpft, daß er neben seiner 
reproduzierenden auch eine, hauptsächlich dem Ge¬ 
biete der Orgel zugewandte kompositorische Tätig¬ 
keit entfaltet. „Gerhardts schöpferische Ader“ sagt 
Mojsisovics in seinem zu Beginn zitierten Artikel, 
„regte sich schon früh und ganz ohne jede An¬ 
leitung dazu. Leider aber kam unser Künstler 
Jadassohn in die Hände, der von seiner eigenen, 
höchst fragwürdigen Komponistentätigkeit her wohl 
vor diesem „Berufe“ ein geheimes Grauen gehabt 
zu haben schien und riet daher gar manchem, so 
auch Gerhardt ab, sich weiter zu versuchen. Erst 
den gereiften Mann und Künstler brachten des 
Lebens Nöte wieder auf seinen, einst auf gegebenen 
Komponistenberuf, und daraus erklärt sich die relativ 
geringe Zahl von Werken, die Gerhardt bis jetzt 
geschrieben und auch zum Teile veröffentlicht hat.“ 
Sämtliche Kompositionen deuten nicht nur auf 
eine überaus feinsinnige musikalische Begabung, 
sondern auch auf eine sehr achtbare Gestaltungs¬ 
kraft hin, die von einer großen technischen Meister¬ 
schaft wirksam unterstützt wird. Dazu kommt noch 
Gerhardts außergewöhnliche Kenntnis des Orgel¬ 
satzes und seine weitreichende Fähigkeit, sich auch 
die geheimsten Klangkombinationen dienstbar zu 
machen, die dem Kenner seinen Werken nicht nur 
künstlerische, sondern auch zugleich hohe er¬ 
zieherische Werte zusprechen lassen. Zu den be¬ 
deutendsten Schöpfungen zählen seine große G moll- 
Fuge Op. II, Nr. 2, die Orgelfantasie „Ein’ feste 
Burg“ und die sinfonische Dichtung „Totenfeier“, 
von denen bloß die erstere gedruckt (Verlag von 
A. Coppenrath, Regensburg), die beiden letzteren 
jedoch seltsamerweise noch Manuskript sind. Selt¬ 
samerweise aus dem Grunde, weil von dem ge¬ 
diegenen musikalischen Inhalte abgesehen, es in 
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der zeitgenössischen Orgelliteratur nur wenige 
Werke gibt, die derart außergewöhnlich klangvoll 
und zugleich apart sowie formell neuartig und ab¬ 
seits von allem bisherigen Brauche gesetzt sind wie 
diese. Schöne, auch mittelmäßigen Spielern zugäng¬ 
liche Leistungen sind die „3 Choral Vorspiele“ Op. i, 
die „8 Charakterstücke“ Op. 3 (beide im Verlag von 
F. E. C. Leuckart, Leipzig), die „Geistliche Hochzeits¬ 
musik“ Op. 5 (Verlag von C. F. W. Siegel, Leipzig) 
und die „2 Präludien“ Op. 7 (Verlag von E. Hoff- 
mann, Dresden). Auch die schönen, einen feinen 
romantischen Einschlag auf weisenden „3 Tonstücke“ 
Op. 9 (Verlag von A. Coppenrath, Regensburg) kann 
man die gebührende Anerkennung nicht versagen, 
da sie sich sowohl in Form als auch Inhalt wesent¬ 
lich von gleichgearteten Tageserscheinungen ab¬ 
heben. Zu erwähnen ist, daiß eine Anzahl geistliche 
und weltliche Lieder, Motetten, Klavier- und Orgel¬ 
stücke und ein musikalisches Lustspiel bis jetzt nur 
teilweise zur öffentlichen Kenntnis gelangt sind. 

Schließlich möge noch ein kurzgefaßtes curriculum 
vitae das Bild dieses Künstlers vervollständigen 
helfen. Geboren am 10. November 1867 zu Leipzig 
als Sohn eines kleinen Beamten, wandte er sich 
auf C. Reineckes Empfehlung sogleich nach Ab¬ 
solvierung des Realgymnasiums dem musikalischen 
Studium zu, besuchte bis 1892 zugleich mit der 
Universität das Leipziger Konservatorium und trat 
1893 seine erste Stelle als kümmerlich besoldeter“ 
Organist in Leipzig-Plagwitz an. Erst im Jahre 
1898 erhielt er durch seine Berufung als Organist 
an die Marienkirche nach Zwickau eine, wenn nicht 
seinem Können, so doch seinen materiellen Bedürf¬ 
nissen halbwegs entsprechende Stelle, die später 
für ihn allerdings dadurch an Wert gewann, als 
ihm dortselbst für sein künstlerisches Wirken ein 
Instrument zur Verfügung gestellt wurde, das dank 
seiner tätigen Mithilfe und seines umsichtigen Bei¬ 
rates während der Rekonstruktionsarbeiten an dem¬ 
selben nicht nur zu den vollkommensten, sondern 
auch zu den klangvollsten Orgelwerken des Kon¬ 
tinentes zu zählen ist. 

Seine fünfzehnjährige unermüdliche musikalische 
Wirksamkeit in dieser Stadt findet den schönsten 
Ausdruck in den 49 bis jetzt von ihm veranstalteten 


Orgelkonzerten großen Stiles. Daß es sich hier um 
Darbietungen handelt, mit denen der Künstler rein 
ideale, wzüire Musikkultur fördernde Ziele verfolgt, 
wurde schon eingangs betont; die sprechendsten 
Belege hierfür bieten die einheitlich und zugleich 
künstlerisch durchgearbeiteten Programme, die nicht 
nur allseitige Beachtung (siehe H. Riemann: Musik¬ 
lexikon, Artikel Gerhardt) sondern vielfach auch 
Nachahmung gefunden haben. 

Die rasche Festigung des künstlerischen Rufes 
Gerhardts in der gesamten musikalischen Welt ließe 
wohl manchen auf mancherlei ihm an der Stätte 
seiner Wirksamkeit zuteil gewordene Ehrungen und 
Auszeichnungen schließen; hiervon ist leider nur 
wenig zu berichten, da Gerhairdt in Zwickau — so 
unbegreiflich es auch klingen mag — noch heute 
denselben schlichten Organistendienst versieht, wie 
seiner Zeit vor 15 Jahren. 

Es liegt im Zeichen unserer Zeit, daß man dem 
Guten solange den Rücken kehrt, als man es leicht 
zu fassen vermag; denn nur aut diese Weise ist 
es erklärlich, daß man an einer derartig impulsiven, 
zu einer führenden Persönlichkeit für das gesamte 
Musikleben dieser Stadt prädestinierten Künstler¬ 
natur achtlos Vorbeigehen konnte, ohne auch nur 
versucht zu haben aus seiner hervorragenden Be¬ 
gabung und Leistungsfähigkeit entsprechenden 
Nutzen zu ziehen. 

Fragt man sich nun, wie lange noch Gerhardt 
in dieser, ihn in künstlerischer Hinsicht in nur unter¬ 
geordneter Weise anregenden Stadt zu verbleiben 
verurteilt sein wird, so wäre die richtige Entgegnung 
darauf: Solange bis irgend ein großes Institut den 
Mut finden wird, ihm — trotz der ununterbrochenen 
Wühlereien seiner zurzeit machthabenden, sowohl 
sein Können, als auch seine Nebenbuhlerschaft 
fürchtenden Gegnern — eine seinen Fähigkeiten ent¬ 
sprechende, führende künstlerische Rolle zuzuerteilen. 
Da jedoch solche Antworten in unsem Tagen nicht 
ohne Gefährdung der persönlichen Sicherheit ge¬ 
geben werden können, umsomehr dann, wenn man 
bekennen muß, daß man selbst inmitten des musi¬ 
kalischen Lebens steht, so möge sich lieber jeder¬ 
mann solche heikle Fragen selbst zu beantworten 
versuchen. 


über die Strömungen in unserer Musik. 

Kritische Randbemerkungen zur modernen Kunst 


Von Prof. Dr. Wilibald Nagel. 


IV. 

Nicht der sich am Kunstgeschwatze der Gegen¬ 
wart berauschende, wohl aber der die Dinge ruhigen 
und unvoreingenommenen Sinnes Verfolgende wird 
mir, dessen bin ich sicher. Recht geben. Verfolge 
man doch die Statistik der Konzerte und höre die 
Meinung der Gebildeten, denen ästhetische Fragen 


am Herzen liegen! Das Übermusikertum der Gegen¬ 
wart ist die letzte mögliche Konsequenz der ein¬ 
seitigen Schätzung der Kunst, die uns aus den 
Anfängen der Romantik als ein gefährliches Erbe 
überkommen ist. Erlösung durch die Kunst, sie 
ist ims tausendmal in hochtönenden Worten zu¬ 
gesagt worden, und eine gläubige Menge hat das 
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Wort in ehrfürchtiger Scheu nachgesprochen. Und 
was ist in Wahrheit geschehen? Auf der einen 
Seite ist die Operette zu immer unsinnigerer Höhe 
gediehen und auf der anderen ist die „erlösende“ 
Kunst uns immer fremder geworden, eine Kunst, 
die von Tausenden nicht ein Einziger innerlich zu 
erfassen vermag... Ein menschlich - freundliches 
Wesen — das ist es, was die Kunst braucht, ein 
menschlich-großes und ein reines Wesen. Aus dem 
Irrgarten unsinniger Spekulation, in die sich die 
moderne Kunst verrannt hat, kann uns auch Regers 
Kunst nicht einmal befreien, trotz aller sittlichen 
Größe, die ihr eignet. Auch sie ist ja, wenn auch 
nicht durchaus, vom krankhaften Ausdrucke der 
Zeit an gesteckt. Wer das recht erkennen will, 
muß seine Musik mit der von Joh. Brahms ver¬ 
gleichen. In Brahms' Werken lebte noch der über 
die Welt triumphierende Heldengeist, eine die Seele 
hebende Größe und Gedankenmacht, eine Einfach¬ 
heit und Klarheit der Empfindung, eine unmittelbar 
wirkende Frische des Fühlens. Dcis alles hatte ihn 
von der Welt der Romantik, von der er ausgegangen 
war, frei gemacht Auch in Bruckner zeigen sich 
die gleichen Mächte tätig, aber doch nur als ganz 
gelegentlicher Einschlag in dem Gewoge reflektieren¬ 
der Gedankenjagd. Und nun Reger: wer wollte 
verkennen, daß Macht und Tiefe die Kennzeichen 
seiner Empfindungswelt sind, daß ihm eine wunder¬ 
bare Gestaltungskraft innewohnt? Wer aber könnte 
auch die immer wachsenden problematischen Züge, 
insbesondere in seiner Harmonik übersehen und den 
unruhigen, nervösen Zug, der durch sie seiner Kunst 
gegeben wird? 

Es wäre leicht, die typischen Erscheinungs¬ 
formen der Entartung an unserer modernen Musik 
nachzuweisen. Einzelne wurden im letzten Ab¬ 
schnitte bereits angegeben. Das Problem Korngold 
(wenn es eins ist) bietet da gleichfalls mancherlei. 
Man hat in der Presse vielfach von dem jungen 
Menschen als „dem Genie“ gesprochen. Ich glaube 
nicht daran; noch nie erschien ein Genie, fertig 
wie Athene dem Haupte Kronions entsteigend, auf 
dem Plane. Wenn Jugend nicht die Sprache der 
Jugend spricht, ist sie nicht echt, nicht gesund. 

Wir haben den festen ästhetischen Standpunkt, 
den frühere Zeiten besaßen, eingebüßt, unsere Kunst 
hat unendlich viel an problematischen Zügen ge¬ 
wonnen, unsere Fähigkeit, den Einzelausdruck zu 
vertiefen, ist gewachsen, das künstlerische Objekt 
selbst aber mit nichten. Beethovens Kunst ist noch 
durch keine gleichwertige ersetzt worden. Auch 
der das Höchste erstrebte, kam ihm nicht nahe, 
Bruckner. In ihm und seiner Kunst zeigen sich 
die Merkmale der Entartung unschwer vor allem 
in der Schwierigkeit, seine Gedanken dem künst¬ 
lerischen Willen unterzuordnen und aus dem geradezu 
tragischen Dualismus, der seinem Wesen eigfnet, 
zur Befreiung zu gelangen: das echte Kind seiner 
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Heimat, das sich hier in bodenständiger, fröhlicher 
Sprache äußert, dort einen Gedanken tiefster, weihe¬ 
vollster Größe findet, wird haltlos hin und her 
geworfen, sobald er ins Fahrwasser spintisierender 
moderner Ausdruckskunst gerät. Hier ein naiv 
Empfindender, dort einer, der mit Satzproblemen 
und Klangspekulationen Fangball spielt und niemals 
zu einem festen Standpunkt gelangt. 

Gegensätze, wie sie in Strauß und Reger leben, 
sind zu allen Zeiten in der Kunst wirksam ge¬ 
wesen. Ihrem ganzen Umfange nach können wir 
Nachgeborenen sie freilich nicht mehr verstehen. 
Wir begreifen wohl das, was Palestrina von Or- 
landus, das, was Händel von Bach scheidet. Aber 
das, was etwa den innersten Kern des Streites 
zwischen Gluck und Piccini ausmachte, leuchtet 
uns schon weniger ein, obgleich wir Stilunterschiede 
erkennen können. Eine frühere Zeit spielte Mozart 
gegen Beethoven aus; wir sehen prinzipielle 
Unterschiede im Schaffen beider Meister nicht. 
Aber dieser steht uns näher, weil sein ganzes Denken 
in der Sphäre wurzelt, die auch das unsere bestimmt. 

Aber Beethoven und Rossini, Weber und Spontinu 
Meyerbeer und Wagner: das sind Gegensätze, die 
uns völlig klar sind. Auch was Mendelssohn von 
Schumann scheidet, empfinden wir heute ganz 
deutlich: bei jenem das fein entwickelte Formgefühl, 
die Abhängigkeit von der Klassik im Gesamt¬ 
ausdrucke, von der Romantik im einzelnen und 
besonders in der Instrumentation; bei Schumann 
das problematische Wesen, das den Kern aller 
Romantik bildet. 

Man darf .sagen, daß die Gegensätze zwischen 
IClassik und Romantik in /. Brahfns zum Aus¬ 
gleiche gelangten. Einer der gesündest empfinden¬ 
den, geistig hervorragendsten und tiefst gestaltenden 
Tondichter aller Zeiten wird Brahms einer der 
führenden Männer der Zukunft bleiben. Seine 
Richtung stellte sich in schroffen Gegensatz zu 
der durch Berlioz und Liszt gepflegften Programm- 
Musik, die Strauß auf den Gipfel führte. Bei 
Brahms ist die Musik sich selbst Zweck, sie ist 
Niederschlag inneren Lebens, bei den Program- 
matikem lehnt sie sich an bestimmte Vorbilder an, 
innere Vorgänge darstellend oder äußere malend. 
Aber dieser beabsichtigte Endzweck ist eine Selbst¬ 
täuschung, denn auch hier ist die Musik selbst 
Zweck wie überall, wo sie erklingt So ist im 
Grunde genommen jede Programm - Musik ein 
innerer Widerspruch, weil das Nachgeahmte dem 
Nachzuahmenden niemals eindeutig entsprechen 
wird. Sie ist aber auch keine völlig einheitliche 
Erscheinung: in Straußens Werken z. B. steht das 
entgegengesetzte sich gegenüber: solches, das sich 
als Nachahmung von Vorstellungkreisen darstellt, 
die der Musik ohne weiteres zugängig sind, und 
solches, das sich der Musik nur zwangsweise oder 
aber auf dem Wege der Überführung aus dem ge- 
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Abhandlungen. 


danklich-stofFlichen in das dichterisch - abgeleitete 
(„Zarathustra“) erschließt. 

Wir haben oben schon vorübergehend von den 
nationalen Strömungen in der modernen Musik 
gesprochen. Von ihnen muß hier noch einmal im 
Zusammenhänge die Rede sein. Sie bahnten sich 
im letzten Drittel des i8. Jahrhunderts nach gewissen 
voraufgegangenen Einzelerscheinungen an, als im 
Anschlüsse an dichterische Sammelwerke sich die 
Teilnahme an den nationalen Weisen der bislang an 
der Kultur-Entwicklung nur in zweiter oder dritter 
Linie beteiligten Völker regte und erfuhren zur 
Zeit der Ausgänge Beethovens beim Wachsen der 
romantischen Bewegung bedeutsame Förderung. 
Eine kurze Spanne hindurch vermochten sie so 
sehr in der jüngsten Vergangenheit die Aufmerk¬ 
samkeit des Westens Europas zu fesseln, daß allen 
Ernstes geglaubt wurde, die Führung in Dingen 
der Musik könnte in absehbarer Zeit auf eine der 
„jungen“ Völker übergehen. Insbesondere wurde 
die jungrussische Schule mit Staunen und Ehr¬ 
furcht betrachtet. Heute ist davon kaum noch die 
Rede. Was man ahnte, wenn man die Dinge 
ruhig prüfte, ist eingetreten: völkische Idiotismen 
der aufdringlichen und einseitigen Art, wie sie uns 
aus der russischen und skandinavischen Kunst zu 
hunderten und aber hunderten in ewig gleich¬ 
bleibender Art entgegen geschleudert wurden, 
haben die Teilnahme an der fremden Kunst, so¬ 
weit sie sich selbst auf einen ausschließlich natio¬ 
nalen Standpunkt beschränkte, rasch unterbunden. 
Man braucht, um das zu erkennen, nur an den 
Rückgang der Einschätzung von Gr,iegs Kunst zu 
denken. Von der gesunden Kraft seiner Musik, 
wie sie sich gelegentlich äußert, von der des 
Nordens überhaupt, soweit sie sich in unreflektierter 
Art ausspricht, hätten an sich gute Rückwirkungen 
auf die deutsche Musik erwartet werden dürfen, 
aber der nordischen Kunst wohnt eines nicht inne, 
ein volles Maß architektonischer, bildnerischer Größe, 
ohne das unserer eigenen Musik nicht geholten 
werden kann. Die nordische Musik zersplittert 
sich im Kleinausdrucke und brachte es bislang in 
den großen Formen nur selten zu etwas zwingen¬ 
dem und innerlich belebten. Man kann das wiederum 
bei Grieg besonders gut nach weisen, dessen große 
zyklische Werke trotz allen Einzelschönheiten doch 
auch von theatralisch-hohlem Pompe und leerem 
Pathos nicht frei sind und die Logik des satz¬ 
technischen Aufbaues der klassischen Vorlage durch 
allerhand fadenscheinige Künsteleien harmonischer 
oder pseudo-kontrapunktischer Art (emoll-Sonate) 
zu ersetzen trachten. 

Es kann hier nicht unternommen werden, der 
Weise der verschiedenen Völker im einzelnen nach¬ 
zugehen. Nur einige Bemerkungen seien gestattet: 
was eigentlich den Kern des Begriffes des Nationalen 
in der Musik ausmache, ist nicht immer leicht zu 


sagen und ausreichend zu erfassen und zu be¬ 
stimmen. Maßgebend sind in erster Reihe die 
Tonalitätsverhältnisse und die Rh)rthihik. Aber 
damit ist es noch keineswegs getan. Viel schwerer 
ist es, das innerste Wesen völkischer Melodik zu 
begreifen. Wäre das leicht, so würden wohl die 
tausendfachen Nachbildungen etwa der ungarischen 
Musik oder dessen, was dafür angesehen wird, einen 
Schein wenigstens von wahrem Ausdrucke an sich 
tragen. Das Gegenteil ist der Fall: man spürt die 
blödeste Mache auf den ersten Blick und empfindet 
nur eins, aufrichtigen Widerwillen. Was von der 
nordischen Kunst gilt, trifft auch die russische, die 
tschechische und andere. Und was dieser Dauer¬ 
wert verleiht, das ist in erster Linie, wenn man 
vom Ausdrucke des nationalen Temperaments ab¬ 
sieht, wde er sich etwa bei Dvorak in glücklicher 
Weise regt oder bei Smetana^ die die Schranke 
nationaler Beschränkung und Begrenzung über¬ 
springende kosmopolitische Tonsprache, die sich in 
Deutschland in der Epoche Bach bis Beethoven 
herausbildete und in mannigfachen Ausstrahlungen 
bis in die Gegenwart hinein wirkte, auf ihrem Ent¬ 
wicklungsgänge mancherlei neue Ausdrucksmittel 
aufgreifend. 

Formensinn und Idealismus schaffen im Vereine 
die echten Kunstwerke. Der eine kann des andern 
nicht entraten, soll eine Schöpfung mehr als totes 
Schulbeispiel oder haltloses Fantasiegespinst er¬ 
scheinen. Der Glaube, der alten Formen ledig 
schaffen zu können, war einer der Grundirrtümer 
Wagners. Und auch Strauß halten die alten Ketten. 
Ob die Jüngeren sie sprengen werden? Sicherlich 
nicht. Je nachdem sich Form und Ideengehalt zu¬ 
einander verhalten, werden wir das Kunstwerk 
seiner Richtung nach bestimmen können. Daraus 
folgt freilich noch nicht sein absoluter künstlerischer 
Wert. Ihn bestimmt der Persönlichkeitsgehalt 
und die Art, wie der Künstler Form und Ausdruck 
meistert, wie er seine Ideen gestaltet. Besitzen wir 
in der modernen Kunst Persönlichkeiten scharf um- 
rissener Eigenart, deren Künstlertaten Ewigkeits¬ 
werte versprechen ? Ich meine, daß wir diese Frage 
auch dann bejahen dürfen, wenn wir uns des be¬ 
sonderen Charakters unserer Zeit als einer in ihren 
ästhetischen Grundanschauungen nur wenig ge¬ 
festeten bewußt geworden sind und fühlen, daß ein 
wesentlicher Faktor unseres Kunstschaffens das in 
seinem Resultate ja stets unsichere Experiment ist. 

Es gibt zwar eine Anschauung, welche sich 
dahin äußert, die Kunst habe überhaupt für das 
Innenleben der Menschen ausgespielt; nur der 
Zweckmäßigkeitsgedanke herrsche und das Ver¬ 
langen, alle Kräfte der Erde dem materiellen Wohle 
der Menschen dienstbar zu machen. Ist ihre Zahl 
vielleicht auch nicht übermäßig groß, so gibt es doch 
Menschen genug, die gegen solche Auffassung sich 
auflehnen. Und ihre Zahl wird wachsen, denn das 
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Verlangen nach Kunst ist der Welt eingeboren. 
Und mögen noch so viele Fabrikschlote in die 
Lüfte starren, noch so viele Talsperren den stillen 
W^aldfrieden zerstören, noch so viele Berggipfel 
protzige Hotelbauten tragen, zu denen elektrische 
Bahnen unzählige Modekranke führen: noch immer 
rauscht der einsame Waldbach und leuchtet der 
stille Mond dem, der ihn zu finden weiß, noch 
immer trägt den Dichter sein Verlangen in das 
heilige Land seiner Sehnsucht. Denken wir nur der 
Gestalt Regers, des echten, sinnenden Träumers, 
der sich so gerne in weltentlegene Gedankengänge 
verliert, um sich dann plötzlich wieder aufzurichten 
zu kräftiger Lebensbejahung. Was uns an seiner 
Weise problematisch erscheint — wer weiß, ob die 
Zukunft nicht mehr, als wir es bis jetzt zu tun ver¬ 
mögen, in alle diese Dinge hinein wachsen wird? 
Gewiß, der Grundzug unserer heutigen Musik ist 
in wesentlichen Ausstrahlungen Pessimismus. Sich 
recht von Herzen zu freuen, unbefangen zu lachen 
— sie bringt es nicht mehr recht fertig. Ätzenden 
Witz vermag die heutige Musik zu äußern, grotesker 
und bärbeißiger Humor eignet ihr; der Humor, der 
im stolzen Gefühle höchster Kraft sich über die Erde 
und ihr L^ zu schwingen vermag oder im stillen 
Winkel sein vergnügliches Behagen findet — er 
ist ihr nicht mehr gerade geläufig. Aber wer 
möchte behaupten, daß uns alle diese Gebiete nun 
auf ewig verschlossen bleiben müssen? Schon das 
Bewußtsein, daß wir mit unserer Kunst vielfach in 
eine Sackgasse geraten sind, ist etwas wert, ist 
vielleicht der erste Schritt zur Umkehr. Aber 


freilich: der Künstler macht nicht die Zeit, sie macht 
ihn, läßt ihn zum Künder ihres Geistes werden. 
Dieser Kunstgeist der Gegenwart, wer möchte 
ihn in dem Ernste der Lösung der künstlerischen 
Aufgaben und in der Sehnsucht nach Neuland 
verkennen? Wie sich der bangen Menschheit der 
verworrene Knoten des Lebens der Gegenwart 
lösen wird, wer will das sagen ? Das aber ist sicher, 
daß der Weg zur Freiheit führen muß. Und auf 
diesem Wege wird die Kunst und vor allem die 
Musik den Menschen begleiten. Das ist stets ihre 
Aufgabe gewesen und wird sie weiter sein. 

Der Weg zur Freiheit. Freie Kunst heißt 
keine zügellose Kunst. Das Kunstwerk der Musik 
wird am höchsten stehen, in dem sich ein klares, 
sicheres Formgefühl mit einem geistigen Gehalte 
eint, das sich als reines Musikgefühl darstellt, also 
wohl zu anderen Erscheinungen geistiger Tätigkeit 
ein parallellaufendes darstellen kann, sich aber nicht 
als deren bewußte Nachahmung gibt. Wir dürfen 
heute den Satz ruhig wieder aussprechen, nachdem 
die Entwicklung der programmatischen Musik zu 
den äußersten Extremen geführt hat, jenseits deren 
nur eines noch liegen kann, das Chaos des Häß¬ 
lichen, Ungeordneten, Barbarischen. Aber dieser 
Weg ist der Musik der Zukunft ohne jede Frage 
doch von Nutzen gewesen: sie wird von ihm allerlei 
mitnehmen, das sie verwenden kann insbesondere 
zur Ausgestaltung kontrastierender Momente, die 
ihre vomehmliche Aufgabe, Werke charaktervoller 
Schönheit zu schaffen, ins rechte Licht stellen 
werden. 


über das Kantoren wesen. 


Von Adolf Prümers. 


III. 

Von der deutschen Tabulatur weiß Georg Philipp 
Telemann (i68i —1767) auch ein Liedchen zu singen. 
Er wollte „Unterricht auf dem Clavier“ nehmen, 
„gerieth aber zum Unglück an einen Organisten, 
der mich — so erzählt Telemann selbst — mit der 
deutschen Tabulatur erschreckte, die er ebenso steiff 
spielte, wie vielleicht sein Großvater gethan, von 
dem er sie geerbet hatte. In meinem Kopfife 
spuckten schon muntrere Töngens, als ich hier 
hörte. Also schied ich, nach einer vierzehntägigen 
Marter, von ihm.“ Die „teutsche“ Tabulatur unter¬ 
schied man von der italienischen in Noten und 
Geltungszeichen durch Verwendung der sieben 
Buchstaben der Tonleiter und zwar für die große 
Oktave C D E F G A H, für die kleine Oktave 

c d e f g a h, für die einmal gestrichene c d e f g a h, 

für die „zweymahl“ gestrichene Oktave c d e f g a h 

und schloß mit c. Über diese Arten Buchstaben 


setzte man die Geltungszeichen der Noten und 
Pausen. Jene Zeichen erklärt folgende Tabelle: 


i bedeutet eine gantze Tact-Note. 

w.eine Tact-Pause. 

f' .einen halben Tact. 

/'^.eine Vierthel Note und Pause. 

.eine Achtel. 

^.ein Sechzehntheil. 


SS 


Unser 


.ein Zwey u. dreyßigtheil 

bedeutet 2 halbe Tacte. 

.. . 2 oder 4 Vierthel. 

.2 oder 4 Achtel. 

.2 oder 4 Sechzehntheile. 


.2 oder 4 Zwey und dreyßigtheile. 


heutiges 



sah also so aus 


. 

■ h. 
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Die Schwierigkeiten der Entzifferung übten auf 
unsere Vorfahren einen großen Reiz aus, wie ja 
auch die Abfassung von Rätselkanons und Rätsel¬ 
gesängen und das ErtüflFteln und Ausklügeln, Be¬ 
rechnen und Versteckspielen in dem fugalen Stil 
die Hauptzeit so mancher Compositores ausmachte. 
So hat der Lübecker Ratsmusikus Nicolaus Bleyer 
(1590—1658) „durch Buchstaben-Wechsel die Worte 
herausgeklaubet: O vir, belle canis!, wobey er mit 
der Jahrzahl in den Worten: VIVat MVsICa Vero 
aeternoqVe Deo grata ein recht mühseeliges Ver¬ 
steck gespielet und wunderbarlich gewonnen hat.“ 
(Mattheson). Der Organist an der Christophori- 
kirche in Breslau, Georg Gebel (Vater, geb. 1685) 
hatte einen „Schnecken-Cirkel componirt, einen 
Canon von dreyßig Stimmen, welcher zwölfmahl 
durch gespielet werden muß, wenn man in dessen 
Anfangs-Ton wiederum kommen will.“ Der gelehrte 
Kontrapunktiker Daniel Eberlin (1630— 1692) rechnete 
aus, daß „die Violine 2000mahl verstimmet werden 
könnte!“ Legte man doch der Fuge mehr als 
40 Gattungsnamen bei: i. Fuga ad Octavam, 
2. fuga aequalis motus, 3. fuga al contrario riverso 
(ital.), 4. fuga authentica, 5. fuga cancrizans, 6. fuga 
composta, 7. fuga contraria, 8. fuga diatona, 9. fuga 
duplex, IO. fuga fracta, ii. fuga gravis, 12. fuga 
homophona, 13. fuga in unisono, 14. fuga impropria, 
15. fuga irregularis, 16. fuga inaequalis motus, 

17. fuga incomposta, 18. fuga in consequenza (ital.), 
19. fuga in Epidiapente oder 20. Hyperdiapente, 
21. fuga ad Quintam, 22. fuga in Epidiatessaron 
oder 23. Hyperdiatessaron, 24. fuga ad Quartam, 
25. fuga libera, 26. fuga ligata, 27. fuga mera und 
28. integra, 29. fuga obligata, 30. fuga pathetica, 
31. fuga partialis, 32. fuga perpetua, 33. fuga longa, 
34. fuga plagalis, 35. fuga propria, 36. fuga regu- 
laris, 37. fuga recta, 38. fuga reciproca, 39. fuga 
soluta, 40. fuga totalis, 41. fuga universalis usw. 
Die Musik zählte damals zu den zur Mathematik 
gehörigen Disziplinen. Im Kolleg des mathe¬ 
matischen Kursus der Universität Königsberg 
stand bei Professor Weger (1620) Musica an 

18. Stelle, bei Professor Calovius an 8. und bei 
Professor Concius an 3. Stelle. 

Ebensosehr ging man in wissenschaftliche Details 
bei den Wörtern „Musica“ und „Stylus“. Jedes 
Ding, mochte es noch so selbstverständlich, lächer¬ 
lich und geringschätzig sein, bekam seinen lateini¬ 
schen Gelehrtennamen. Es seien nur zwei Beispiele 
mitgeteilt. Musica vocalis ist eine Musik, „so vor 
den Hals und nicht vor Instrumente gesetzt ist.“ 
Musica usualis „heißet, wenn Handwercker über ihrer 
Arbeit Choral-Lieder singen, und einige aus Ge¬ 
wohnheit einen Baß, oder auch wohl Mittel-Stimmen 
darzu ex tempore anstim men“ (Walther). Bei aller 
Gelahrtheit herrschte doch eine biedere Philister- 
haftigkeit; man komponierte gern in Schlafrock und 
Mütze, die gewöhnlich auch noch mit Toback be¬ 


säet waren, wofür Telemann als Muster angeführt 
wird. Der Begründer der französischen Oper, Jean- 
Baptiste Lully, „componirte gemeiniglich beym 
Clavier, worauf er die Hände ohne Unterlaß und 
die Schnuptobacks-Dose daneben hatte, deren 
er sich so fleißig bediente, daß alle Tasten 
mit Toback dick überzogen und immer vom 
frischen damit bestreuet wurden.“ Mattheson, 
dem diese Nachricht übermittelt wurde, äußert sich 
mit viel Eifer und Einbildungskraft über die 
„Eigenschaften und Tugenden des edlen Tobacks“. 
Er mißt ihm ähnliche Wunder Wirkungen zu, wie 
wir heutigen Tages einer exquisiten Zigarre. 

Der erste der hervorragenden Leipziger Thomas¬ 
kantoren, Sethus Calvisius (1556—1615) „wandte 
auch vielen Fleiß auf die mathematischen Wissen¬ 
schaften, vor allem auf die Sternkunde, indem 
ohne solchen ariadnischen Faden sonst 
schwerlich aus dem Labyrinth der Zeiten 
herauszukommen war.“ Und gleich ihm waren 
viele Kantoren, zumal sie ja wissenschaftlichen 
Unterricht erteilen mußten, grundgescheite und 
grundgelehrte Leute. Eine „Schwächung des 
Kopfes“ verspürten nur Wenige. Einer von diesen 
bekennt: „Harmonische Schwierigkeiten sehe ich 
lieber auf andrer Leute Papier, als ich sie auf dem 
Clavier und in der Composition selber suche allzu 
öfifters nachzumachen.“ Stücke „mit lauter un¬ 
gewöhnlichen Intervallen zum Stolpern“ setzte 
der Organist Johann Kaspar Kerl (1628—1693), 
der auch eine „Missam nigram oder schwartze 
Messe“ schrieb, worin nur schwarze Noten vor¬ 
kamen (• • ^ ^ Sehr interessant und in 

mehrfacher Hinsicht lehrreich ist die Kritik, welche 
Mattheson über die Koppschen Arien fällte. „Es 
scheint, dieser Kopp, mit Vornahmen Anthon Emst, 
sey damahls (um 1717) Cantor zu Schemnitz (in 
Ungarn) gewesen und habe mit seinen Sachen im 
Lande so was herumgehandelt.“ Was ich davon 
gesehen, ist Mitleidens wert: Oden sind’s von vier 
Strophen, über einen Leisten geschlagen. „Er¬ 
gründen“ und „erhaben“ in gleicher Tiefe durch 
zwo herunterfallende Septimen. „Wie sollte 
sich mein dunckles Licht — Cadentz und Pausen! 
Wer kann dich — Pause! Wer kann dich — noch 
eine Pause — ergründen usw. VemunfFt kann - 
Pause — kann dich nicht — Pause — nicht finden 
usw. Zu dir, mein — Pause — mein Gott er — 
Pause — erhaben!“ Und doch mag es manchem 
Kantor sauer genug geworden sein, sich durch die 
trockene Gelehrsamkeit bis zum eigentlichen Ton¬ 
setzen und Tondichten durchzuarbeiten. Wie einem 
Kunstjünger von damals so allmählich über Kontra¬ 
punkt und Fuge ein Licht aufging, erzählt der 
Breslauer Organist Johann Georg HofiFmann (1700 
bis 1780) in Matthesons Ehrenpforte: „Ich nahm 
mir die bezifferten Bässe zum copiren und da merckte 
ich bei dem Tutti, daß die obersten Stimmen mehren- 
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theils zu den untersten und diese hinwieder zu gleicher 
Zeit zu den obersten wurden; dannenhero versuchte 
ich in Geheim, mit selbst-erfundenen Melodien das 
Um wenden so lange, bis ich gewahr wurde, daß 
ich das Intervallum Quintae vermeiden müste und 
gab auch sonst auf alle Gänge und Signaturen und 
deren Resolution fleißig Acht.“ 

Trotz ihres kanonischen Stiles waren die Cantores 
nicht ohne Mutterwitz und Humor. Einer schreibt, 
er werde nun wohl über kurz oder lang den zeit¬ 
lichen Chor mit dem ewigen verwechseln. Ein 
anderer hat zwei Brautmessen gleichen Textes 
komponiert; um beide voneinander unterscheiden 
zu können, hat er auf einer einen Vermerk gemacht, 
und da steht nun zu lesen: „Wohl dem, dem ein 
tugendsam Weib bescheret ist, auf eine andere 
Manier.“ Der Hirschberger Kantor und Organist 
Tobias Volckmar (geb. 1678) bekennt in seiner 
Lebensbeschreibung(Mattheson) ebenso fachmännisch 
wie gottergeben: „Sonst haben mancherley Kreutz, 
Verfolgung, Neid und Haß offt eine Fuge nach 
der andern, von vielen wiedrigen Sätzen, in 
meinem Leben durchgeführet. Aber, dem Höchsten 
sey Darick! daß solche Dissonantzen meinem Ge- 
müthe eine Leitung zur reinesten Harmonie mit Gott 
gewesen sind.“ Ein anderer dichtet: 

Der beste Musikant, 
der alles kann regieren, 
der wolle dieses Werck 
fein glücklich hinaus führen. 

Auch an witzigen und nützlichen Einfällen war 
kein Mangel. In Matthesons „Ehrenpforte“ lesen 
wir gelegentlich einer Passionsaufführung: „Es ist 
hiebey, also etwas sonderbares, zu mercken, daß die 
Kirchenthüren mit Wache besetzt waren, die 
keinen hineinließ, der nicht mit einem gedruckten 
Exemplar der Passion erschien.“ Mattheson macht 
dazu folgendes Notabene: „Das ist eine schöne, zum 
Abgänge der Bücher dienliche Erfindung: zumahl 
ad pias causas.“ Den „angehenden, faulen Musi¬ 
kanten, die in der Übung nachlässig sind,‘‘ sagte 
ein anderer Kantor folgendes Sprüchlein vor: 

Ein Musikus, der sich nicht übt, 
vexiret seine Geister: 
weil er in sich so gar verliebt 
und glaubt, er sey schon Meister. 

Nikolaus Bruhns (1665—1697), der neben Buxte¬ 
hude der bedeutendste Orgelspieler und Orgel¬ 
komponist seiner Zeit war, leistete sich öfters 
folgende Extravaganz: „Weil er sehr starck auf 
der Violine war, und solche mit doppelten Griffen, 
als wenn ihrer 3 oder 4 wären, zu spielen wußte, 


so hatte er die Gewohnheit, dann und wann auf 
seiner Orgel die Veränderung zu machen, daß er 
die Violine mit einer sich dazu gut schickenden Pedal¬ 
stimme gantz allein auf das annehmlichste hören ließ.“ 
Der Orgelmacher hieß Organ arius, auch Organo- 
pocus, der Organist hieß Organicus oder Organorum 
moderator, der Platz, wo die Orgel stand, war das 
Organistrum. Das „Positiv“ war eine kleine Orgel, 
„so man forttragen und hinsetzen kan, wo man 
will; daher es auch Organum portatile genennet 
wird“. Ein Organocdus war „einer, der die Orgel 
spielt und zugleich drein singet“ (Walther). Ein 
Rätsel, dessen Auflösung die Orgel zum Gegen¬ 
stände hat, flndet sich im ersten Jahrgang der neuen 
Mannichfaltigkeiten vom Jahr 1774, S. 475. Es lautet: 

Die Kirche ist mein Aufenthalt, 

Hier wohn’ ich, ohne es zu wissen. 

Doch, eh’ noch der Gesang erschallt, 

Tritt man mich schonr^niit Füßen. 

Ich schreye laut, doch red’ ich nicht 
Und gleichwohl hann man mich verstehen. 

Ich lehre manchen seine Pflicht 
Und kann nicht hören und nicht sehen. 

Die Menschen gaben mir den Leib, 

Der Wind gab mir das Leben. 

Ich bin nicht Mann; ich bin nicht Weib, 

Doch kann ich beyden mich ergeben. 

Johann Mattheson (1681 —1764), der Hamburger 
Cantor cathedralis, Geheimschreiber bei der eng¬ 
lischen Gesandtschaft, großfürstlich holsteinischer 
Legationsrat usw., dem wir in seinen dickleibigen 
Büchern so manches Schöne und Wissenswerte 
speziell über deutsche Kantoren verdanken, verlegfte 
sich obendrein noch aufs Häuserbauen; darum konnte 
er seinem Leben folgende Überschrift geben: „heute 
Stein und Kalck, morgen Sang und Klang, über¬ 
morgen Thron und Krön.“ Seine Nebenhäuser 
nannte er mit Vorliebe seine „Mittelstimmen“. Ihm 
sei es auch vergönnt, dieses Kapitel und somit die 
Motz sehe Biographie zu beschließen. Er sagt in 
seiner „Ehrenpforte“: „Die Musika ist eine edle 
Kunst und ein großes Omamentum eines edlen 
Ingenii. Alle andre Künste und Wissenschafften 
sterben mit uns. Ein Jurist kann sein Procurator- 
Stücklein im Himmel nicht anbringen: denn da 
führet man keine Prozesse wie zu Speier und 
anderswo. Ein Medicus wird im Himmel niemand 
antreffen, der von ihm begehren wird, daß er ihm 
ein Recipe schreiben und eine Purgation eingeben 
solle. Aber, was ein Theologus und ein Musicus 
auf Erden gelernet hat, das praktisirt er auch im 
Himmel, nehmlich er lobet und preiset Gott!“ 
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Giovanni Sgambatis Requiem. 

Von Eugen Segnitz (Leipzig). 

Giovanni Sgambatis gesamtes Schaffen steh^ im Zeichen 
der neudeutschen Kunst, insbesondere jener Franz Liszts. 

Blätter fSr Ham- und K^chenmusik. i7> Jahrg. 


I Mehr als vielleicht jeder andere halte sich dieser Künstler 
verdient gemacht um die Einbürgerung der deutschen Musik 
in Italien. Er spielte als Erster Pianoforte werke von 
Johann Sebastian Bach, Beethoven und Robert Schumann 
öffentlich und machte seine Landsleute zuerst bekannt mit 
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den deutschen sinfonischen Werken von Beethoven bis 
Brahms. Man kann ihn den Pensieroso unter den Künst¬ 
lern des modernen Italiens nennen. Indem er zeitlebens 
der Oper und ihrem Scheinleben fernblieb und seinen 
Ruhm nicht durch geräuschvolle Erfolge gewann, stellt er 
innerhalb seines Vaterlandes einen besonderen und noch 
dazu seltenen Typus dar. Von Franz Liszt gefördert und 
von Richard Wagner empfohlen, ist Giovanni Sgambatis 
Kunst gleichsam trans- und cisalpinischer Natur, gehört 
sie in gewissem Sinne beiden Ländern, Italien und Deutsch¬ 
land, an. 

Am Schreckenstage von Monza fiel, von Mörderhand 
getroffen, König Umberto I. Einer der gröfsten italienischen 
Künstler, eben Giovanni Sgambati, schuf zu seinem Ge¬ 
dächtnis das Requiem, das zu Rom im Pantheon, der 
Ruhestätte des Heimgegangenen, aufgeführt wurde. 

Ideen und Persönlichkeiten gehören zusammen, werden 
gegenseitig von und füreinander bestimmt. So steht auch 
Sgambatis Requiem unter durchaus individualistischem Ein¬ 
flüsse. Soviel an Dämmerungsstimmungen, dunklen Emp¬ 
findungen, religiösem Bewufstsein und allerhand Anzeichen 
mystischen Erschauens geheimnisvoll eschatalogischer Zu¬ 
stände und Geschehnisse sich finden mögen in diesem 
Werke, die recht wohl vergleichsweise erinnern an das, 
die Szenen der letzten Tage und des jüngsten Gerichts 
darstellende Bildwerk des Luca Signorelli in Orvieto, — 
ebenso stark tritt aus der Musik Sgambatis zu den alten, 
heiligemsten und schweren Worten der Totenmesse das 
dramatische Element linienbildend hervor. Bei Signorelli 
dem Maler tut die unersättliche Freude an der schönen 
Menschengestalt dem kirchlichen Gefühl starken Abbruch, 
und bei Sgambati dem Musiker unterbricht, ja hebt der 
Drang nach Wahrhaftigkeit der Darstellung den nur mehr 
ruhig andeutenden liturgischen Verlauf so gut wie völlig auf. 

Vornehmlich ist solches der Fall im „Dies irae**, wo 
alle modernen Orchestermittel ihre Farbenmischungen her- 
leihen, die Schrecknisse des jüngsten Tags zu illustrieren 
und den musikalischen Ausdruck bis zur letztmöglichen 
Grenze auszunutzen. Es ist, als erschiene das ganze 
Larvengefolge des Todes vor der zitternden christlichen 
Seele und entwickelte sich eine geistliche Fastnachts¬ 
mummerei mit dem furchtbaren Kontrast des Refrains von 
Sterben und Verwesung gegenüber dem Willen zum Leben: 
etwa wie bei jenem berühmten Karnevalszug des Floren¬ 
tiners Pier di Cosimo, wo Antonio Alamannis furchtbare 
Verse unheilvoll drohend erklangen; „Morti siam^, come 
vedete, cosi morti vedren voi!“ Sgambati folgt in der 
Schilderung des letzten Tags den Spuren Hector Berlioz. 
Alle Kreatur sinkt darnieder vor der Erscheinung des 
Christus Judex. Im „Recordare^* erst wendet sich die 
Menschheit fast schüchtern wieder zu sich selbst und dem 
Christus Consolator zu, wärmere und innigere Töne findend 
beim Gedanken an die Mater Dei als Symbol allumlassendei 
Liebe. Aber noch einmal tut sich im „Confutatis das 
Inferno auf, bis das wahrhaft betende rezitierte „Voca me“ 
hinüberleitet zu dem antiphonisch gehaltenen „Oro supplex“. 
Zu stark verinnerlichtem Geflihlsausdruck gelangt der Ton¬ 
dichter dann am Abschlüsse des „Lacrymosa“. 

Im Offertorium tritt das geistlich lyrische Element 
in seine Rechte. Wundervoll wirkt hier der a cappella- 
Satz „Quam olim“ und in echt südlicher Wonne weit 
ausholender Melodie schwelgt das schöne Baritonsolo 
„Hostias et preces“. 


Wie der Introitus die Eindrücke des alle über¬ 
schattenden Todes auslöst, zugleich aber die demütige Bitte 
um die Ruhe und ewige Heilsleuchte ertönen läfst, so zeigt 
das Sanctus die frohe Gewifsheit und die Freude, endlich 
; durch aller Schauer der Hölle mit unversehrter Seele hin¬ 
durchgeschritten zu sein. Ein eingeschriebener, Mottetto 
genannter Satz („Versa est in luctum cythara mea“) gibt 
dem Solobariton (als überhaupt einzigem Solisten) nochmals 
Gelegenheit zu lyrischer Ausbreitung. Er ist der weichen 
melodischen Linie nach ganz musikalisch-romantisch emp¬ 
funden, beschränkt sich auf einfache harmonische Dispo¬ 
sition und entbehrt vollkommen jeglicher satztechnischen 
Komplikation. Nicht leugnen läfst sich’s, dals dieses Ein¬ 
schiebsel trotz aller einschmeichelnder Klangschönheit doch 
einen Akt der Willkür bedeutet, eine blofse Konzession 
gegen den Sänger und vor allem einen Verstofs gegen den 
unantastbaren Messetext. 

Das folgende „Agnus Dei“ verharrt im Zustande an¬ 
dachtsvollster Adoration und gleicht in seelischer Stimmung 
und Tonkolorit vielleicht einem Gemälde der alten frommen 
Meister der Schulen von Umbrien und Toscana. Ein 
einziger, eigenartig abgebrochener Rhythmus beherrscht das 
Ganze, das leise im ätherischen Lichte verklingt. Über 
Chor und Orchester zieht sich stetig die Melodie einer 
Solovioline hin, das Symbol gewifsheitverbürgernder Ver- 
heifsung für die Seele, wie es in einem alten Mysterium 
heifst: „Bifs willkummen, du liebste Tochter mein, du sollst 
I mit mir fröhlich sein in meinem Himmelreiche“. 

Nach der Höllenfahrt und den transzendentalen 
[ Visionen lenken sich Empfindungen und Blicke wieder zur 
Allmutter Erde hinab. Starke, immer machtvoller an¬ 
schwellende Töne stimmt das „Libera me“ an, aber bald 
genug sinken sie ins Piano zurück angesichts des Bewufst- 
seins der irdischen Nichtigkeit („Tremeus factus sum“). 

! Immer dichter und ängstlicher drängen und verflechten 
I sich die Chorstimmen zusammen und noch einmal er¬ 
schrecken sie, des „Dies irae“ eingedenk, vor dem Zorne 
Gottes („Ventura ira“) — ein Moment gröfster und inner¬ 
lichster Steigerung. Ein merkwürdig malerischer Effekt 
macht sich dann geltend, indem die Saiteninstrumente in 
I ihrem wütenden Ansturm plötzlich wie durch eine über- 
! irdische Erscheinung gebannt auf einer Fermate anhälten 
und darauf, die Holzbläser mit einfachen Akkorden durch 
das helle Asdur hinüberleiten zur Haupttonart Fmoll und 
zum „Requiem“ selbst, damit zugleich die Thematik des 
ersten — Introitus-Teils von neuem aufnehmend. Ein drei¬ 
maliger Kyrie-Anruf schliefst Sgambatis Meisterwerk in be¬ 
ruhigt versöhnlicher Stimmung ab. 

Gewifs wird dem Nordländer manches in dieser kirch¬ 
lichen Komposition fremdartig erscheinen, wird ihn die 
und jene mehr oder minder stark hervoitretende melodische 
Linie nicht eben durchaus religiös oder kirchlich anmuten. 
Aber das alles und mancher nur äufserliche Anklang wird 
vollkommen aufgewogen durch die meistenteils geradezu 
geniale Konzeption in Verbindung mit der ausgezeichneten 
technischen Arbeit sowie den hohen künstlerischen Ernst 
und die Anschauung des Requiem-Inhalts vom rein mensch¬ 
lichen wie nationalkirchlichen Standpunkt aus. 





Lose Blätter. 


155 


Die Dredsner Richard Wagner-Feiern. 

Von Prof. Otto Schraid. 

Die erste stellte sozusagen die Huldigung der Stadt 
Dresden am 21. Mai nachmittags 5 Uhr dar, und sie sah, 
wie schon tags zuvor in der Generalprobe, einige tausend 
^ Hörer in dem mächtigen Bau der Frauenkirche versammelt. 
Als die Stätte seiner ersten und für die Zukunft ent¬ 
scheidenden Erfolge feierte Dresden den Meister, der 
dann auf dem Festspielhügel bei Bayreuth sein kühnstes 
Hoflfen in Erfüllung gehen sah. Gewifs, auch sein Leben 
war ein „Kreuzweg“. Aber wessen Leben ist im Grunde 
genommen das nicht? Und das Reich aller der Gott¬ 
begnadeten, die zu geistiger Führerschaft berufen sind, ist 
nun einmal in besonderem Mafse nicht „von dieser Welt“. 
Wohl dem Meister von Bayreuth, dafs er wenigstens am 
Lebensende sich seines Sieges erfreuen konnte. Als eine 
andächtige Gemeinde in dem herrlichen Gotteshause seiner 
gedachte, da waren besonders zwei Momente von ergreifender 
Wirkung: wie das unsichtbare (weil hinter dem Chor 
plazierte) Orchester das Parsifal-Vorspiel intonierte und 
dann, als von der Höhe der Kuppel der Gesang der Chor¬ 
knaben der katholischen Hofkirche rein und schön wie 
aus Himmelshöh’n herniederklang: 

„Der Glaube lebt, 
die Taube schwebt“ . . . 

Das waren unvergefsliche Eindrücke. Die mystische Weihe, 
das Entrücktsein dem Irdischen sprachen hier eine über¬ 
zeugende Sprache. Der „Romantiker“ in Wagner, der den 
inneren Ausgleich, die Harmonie, im Unendlichen und 
Übersinnlichen sucht, feierte an diesen Stellen seinen 
stärksten Triumph in dieser denkwürdigen Veranstaltung. 
Mit anderen Worten, der innere Höhepunkt der schönen 
Feier war erreicht mit den Parsifalbruchstücken, die dies¬ 
mal wirkungsvoll ergänzt wurden durch die von Herrn 
Plaschke wundervoll, ebenso stimmschön, wie beredt im 
Ausdruck gesungene Klage des Amfortas, Elisabeths Ge¬ 
bet aus „Tannhäuser“, von Frau Eva Plaschke-v. d. Osten 
sehr schön gesungen, vermochte ebensowenig wie das 
,4^iebesmahl der Apostel“ die inneren Eindrücke der 
Feier zu erhöhen, dazu treten die Einflüsse der Bühne dort 
wie hier zu fühlbar in die Erscheinung. Auch ist an dem 
„Liebesmahl“ die Zeit denn doch nicht spurlos vorüber¬ 
gegangen, und die Konzession an den Stil der „grofsen 
Oper“, die der Schlufs des Werkes darstellt, kann heute 
von dem kunstehrlichen Hörer nicht mehr übersehen 
werden. Aber die äufsere Wirkung geben wir auch in 
diesem Falle zu. Sie war nicht am wenigsten der ganz 
wunderbaren Kunst Herrn v. Schuchs zu danken, der natür¬ 
lich seinen allerglänzendsten Erfolg mit den Parsifal- 
Nummern einheimste. Wir können es angesichts einer 
solchen Aufführung dieser Teile wirklich nicht fassen, wie 
man sich noch für die ausschliefslichen Rechte Bayreuths 
an dem Werke zu ereifern vermag. Hier erhielt man die 
Gewifsheit, dafs, wenn einmal der „Parsifal“ in Dresden 
zur Aufführung kommt, dies in einer Weise der Fall sein 
wird, die keinen Vergleich zu scheuen haben wird, auch 
den mit Bayreuth nicht! Übrigens konnte einem bei dieser 
Gelegenheit der Gedanke kommen, wenn man Schuch in 
seinem jugendlichen Elan an der Spitze seines Riesen¬ 
apparats sah, wie schade es doch eigentlich ist, dafs wir 
keine „Dresdner Musikfeste“ besitzen. Wäre dieser geniale 
Mann nicht der ideale „Festdirigenl“! Es war staunenswert, 


wie er alles belebt und beseelt hatte, und wir glauben, alle 
Beteiligten werden selber die „Feststimmung“ empfunden 
haben. Ihnen allen, angefangen von der Königl. Kapelle 
und den Solisten, den Herren Soot, Plaschke und Zott- 
mayr, sowie den zwölf Aposteln der Herren Zador, Büssel, 
Ermold, Kratina, Nebuschka, Pultlitz, Schmalnauen 
Dr. Staegemann, Trede, Piehler und Ernst bis zu der 
prächtigen Chorphalanx (Königl. Hofopernchor, Dresdner 
Liedertafel, Dresdner Lehrergesangverein, Dresdner Orpheus, 
Dresdner Männergesangverein, Damen des Königl. Konser¬ 
vatoriums, Königl. Kapellknaben-Institut) gebührte unein¬ 
geschränktes Lob und der Dank der „Musikstadt“ Dresden, 
die diese zum Besten des Dresdner Wagner-Denkmals¬ 
fonds abgehaltene Veranstaltung in ihren Annalen als ein 
„Ereignis“ buchen darf. — Die zweite imposante Wagner¬ 
huldigung war die der Königl. Hofoper. Sie bestand 
in einer Gedächtnisaufführung des „Ringes der 
Nibelungen“ in der Zeit vom 22.-29. Mai. Und zwar 
handelte es sich dabei nicht nur um eine vollständige 
Neueinstudierung, sondern auch um eiae umfassende 
Neuinszenierung und Neuausstattung. Es war eine 
Riesenleistung, die das Königl. Institut damit vollbracht 
hatte, und alles aus eignen Kräften! Die Bühnenbilder 
waren das Gesamt werk der Herren Hoftheatermaler Alten¬ 
kirch ^ Oberinspektor Hasaitf Kostümmaler Prof. Fanto^ 
Oberregisseur Toller, Gestaltet waren sie ganz neuzeitlich 
im Sinne der plastischen Wirkung: gewaltige Felsblöcke, 
riesige Baumstämme, täuschendes Laubwerk usw. zeigte die 
Bühne, desgleichen gigantische Wolkenbilder in wechselnder 
Beleuchtung. Kurz, ein Stück Naturm3^hus wurde zugleich 
vor dem Auge der Zuschauer lebendig! Wie es ja doch 
auch sein soll. Die teils gewaltigsten, teils illusionstärksten 
Bilder waren die Rheintiefen im „Rheingold“, die Schlufs- 
szene des zweiten Aufzugs (Siegmunds Tod) in der „Wal¬ 
küre“, im „Siegfried“ die Waldszene, in der Götter¬ 
dämmerung die Aufsenansicht der Gibichungenhalle u. a. m. 
Als nicht völliges lösbares Problem wurde freilich dann 
und wann gerade im plastischen Bühnenbilde das Ver¬ 
schmelzen wirklichei Gegenständlichkeit und phantastischer 
Bildlichkeit z. B. im Walhallabild des „Rheingold“ emp¬ 
funden. Die in dem Wesen der Romantik begründete 
Zwiespältigkeit von realer und übersinnlicher Weltanschauung 
tritt hier eher mehr zutage, als bei den früheren „gemalten“ 
Bildern! Bliebe nun der herrlichen Neueinstudierung des 
musikalischen Teils zu gedenken. Staunenswert, welchen 
jugendlichen Elan unser Schuch dabei wieder bewährt hatte. 
Man darf \Vohl sagen, an innerem Schwünge steht unsre 
Dresdner Aufführung jetzt einzig da. Tote Punkte gibt es 
bei Schuch selber dann nicht, wenn der grofse Meister 
Wagner nach seinem klassischen Vorbilde Homer wirklich 
einmal schläft. Und wie die Künstler alle „mitgingen“. 
Das zu sehen war allein ein Genufs. Neu war in ihrer 
Phalanx Herr Vogelsirom als in jeder Hinsicht prächtiger 
Siegfried und Fräulein Forti als eine Brünnhilde, der man 
prognostizieren darf, dafs sie, nachdem sie für Bayreuth 
bereits als Sieglinde in Aussicht genommen wurde, auch 
noch die Brünnhilde dort singen wird! — Eine dritte 
bemerkenswerte Wagner feiet war die von dem alt¬ 
berühmten Kreuz-Gymnasium veranstaltete. War doch 
Richard Wagner fünf Jahre (Unterquinta bis Sekunda) lang 
Schüler der Anstalt. Prof. Dr. Paul Pfitzner war die Auf¬ 
gabe zugefallen, in seiner Festrede ein Bild des jungen 
Wagner zu geben und die Zeit der Ausbildung, der Schul- 
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und Universitälsjahre näher zu beleuchten. Redner, der 
als Liedei- und Chorkomponist sich einen geachteten 
Namen gemacht hat, teilte manches Neue und Interessante 
mit. Prof. Pfitzner betonte mit Recht die herzlichen Be¬ 
ziehungen des damaligen Rektors, Magister Billig, eines aus- ; 
gezeichneten Kenners des klassischen Hellenismus, zu seinem j 
Schüler, den er nicht nur dazu begeisterte, zwölf Gesänge 
des Homer (man bedenke auf der Tertia) zu übersetzen, 
sondern auch eigene Dichtungen nach Motiven aus dem | 
Odysseeischen Sagenkreise zu verfassen. Die Zensuren, die 1 
der Schüler erhielt, waren durchweg gut. Anders wurde 
das, als Wagner nach Leipzig übersiedelte, wo seine 
Schwester Luise ein Engagement am Theater gefunden 
hatte. Weder auf der Nikolaischule noch auf der Thomas¬ 
schule (1828 —30) hielt er aus. Kurz^ Wagner bezog, ohne 
die Prima zu absolvieren, die Universität. Einer jedoch 
verstand es, den jungen Wagner zu strengem systematischem 
Unterricht anzuhalten: der Thomaskantor Th. Weinlig, der 
sein Lehrer in der Theorie wurde und ihm die aufser- 
ordentliche Beherrschung aller musikalischen Ausdrucks¬ 
mittel beibrachte, ohne seine Eigenart merklich zu schmälern. 
Ihm und dem Magister Sillig hat Wagner ja zeitlebens eine 
tiefe Verehrung und Dankbarkeit bewahrt. Umrahmt wurde 
Pfitzners Festrede von Chorgesängen der Kreuzschüler unter 
Leitung von Prof. Otto Richter. Der „Wach auf“-Chor 
aus den „Meistersingern“ (mit Klavierbegleitung) leitete die 
Feier ein. Diesem folgte der „Doppelchor im Lateran“ 
(aus dem i. Akte des „Rienzi^*), den Wagner, seiner eigenen 
Aussage gemäfs, für die Kruzianer komponiert hat. Nach 
der Rede trug der Chor den Gesang zur Enthüllung des 
Denkmals Sr. Majestät des hochseligen Königs Friedrich 
August des Gerechten vor. Als textliche Unterlage diente 
damals wie heute das ad hoc verfafste Gedicht des 
Advokaten Hohlfeldt. Die Komposition, die ungefähr 
gleichzeitig mit dem „Liebesmahl“ entstand, wurde am 
7. Juni 1843 ohne Begleitung aufgeführt und soll nach 
Wagners „Mein Leben“ „feierlich und stramm“, Mendelssohns 
Werk hingegen matt gewirkt haben. Prof. Richter, der die 
Wagnersche Schöpfung für gemischten Chor setzte, benutzte 
die Orchestration von Wagners Hand (4 Trompeten, 

4 Hörner, 3 Posaunen, i Tuba), die er (Richter) 1911 in 
Dresden aufiand. Eine Klangdivergenz konnte vielleicht 
insofern festgestellt werden, als der Satz der Bläser offenbar 
für Männerchor, nicht aber für gemischten Chor be¬ 
rechnet war. 

Kreuz und quer. 

Von Franz Rabich. 

Vor Jahren wurden die Musiker befragt, welches Werk 
Wagners sie für das schönste hielten. Eine Antwort auf 
die Frage hat die Jahrhundertfeier seines Geburtstages ge¬ 
geben; soweit ich sehen kann, haben die Meistersinger die 
Höchstzahl der Aufführungen erzielt. Ihre Verbindung von 
lächelndem Humor und tiefem Ernst, von Schusterspäfsen 
und zarter Lyrik, von Spiefsergeist und freiem Genie, ihr 
Reichtum an geschlossenen Nummern verschiedensten 
Charakters, die Mannigfaltigkeit der Szenen und über 
allem diese Wärme eines goldenen Gemüts machen das 
Werk zweifellos zum verständlichsten und eingänglichsten 
von allen Schöpfungen der zweiten Periode. 

Die Meistersinger kamen auch bei den jetzt in Koburg 
eingerichteten Maifestspielen, die einen unbestrittenen Erfolg 


des Hoftheaters gezeitigt haben. Herr Holthoff von Fafsmann, 
der Intendant, hat heuer ihr Programm etwas bunt gestaltet, 
bei seinem künstlerischen Ehrgeiz werden die Maifestspiele 
sicher aber nach und nach auch im ganzen zur vollen 
Stileinheit gelangen. Das Koburger Hoftheater mit seinem 
kleinen Haus ist namentlich für Mozartopern und für 
Opernwerke intimeren Charakters ein prächtig geeigneter" 
Raum, und es wäre durchaus kein Schade, wenn Werke 
im Charakter von „Abreise“, „Lobetanz“, „Königskindern“, 
„Feuersnot“ überhaupt die wesentliche Richtung des Hof¬ 
theaters kennzeichneten. Die rein künstlerische Bedeutung 
ihnen gewidmeter Zyklen würde den Maifestspielen erhöhte 
Beachtung im Reiche sichern. 

Das lebhafteste Interesse der Maifestspiele forderte die 
Aufführung von „Ariaden auf Naxos“. Straufs selbst leitete 
die Oper, und es war erstaunlich, wie er mit einer Probe 
die Künstler auf der Bühne und im Orchester so vollständig 
seinen Absichten gewonnen hatte, dafs eine Fülle neuer 
Züge in die musikalische und mimische Darstellung kam. 
Licht und Schatten waren viel reicher in dem Werk ver¬ 
teilt, es wurde lebendiger, flüssiger, in den Ariadnepartien 
des Anfangs viel zarter, vollkommener Ausdruck des Welt¬ 
verlorenseins, im zweiten Teil weihevoller wie in den früheren 
auch guten Koburger Wiedergaben. Gerade ira zweiten 
Teil zeigte sich, dafs die als Begleitung gedachten Figuren 
von den Musikern wegen ihrer harmonischen Eigenart 
gegen die Absicht des Komponisten unwillkürlich stärker 
betont wurden, eben weil sie auffielen und den Kern der 
Erfindung in jenen Takten zu bedeuten schienen. So er¬ 
regte früher den Hörer Bewegung, wo Straufs die Wirkung 
der feierlichen Gemessenheit hervorrief. Hier war also 
dieselbe Erscheinung festzustellen, die ich bezüglich 
Regerscher Musik in dem Artikel Aus der Ecke (S. 109 
dieses Jahrg.) erwähnte. Die Lehre davon ist, dafs man 
die Musik so bedeutender Komponisten noch keineswegs 
richtig erfafst hat, wenn man über alle ihre Abweichungen 
vom Gewohnten klar ist und sich hineingefühlt hat. Diese 
Abweichungen sind nicht der Schlüssel, der ihre wirklichen 
Absichten immer enthüllt. 

Sowohl die Meistersinger wie Ariaden haben mich an 
den Komponisten der Oper „Die lustigen Weiber von 
Windsor“ erinnert. Im dritten Akt der Meistersinger ver¬ 
wendet Wagner bekanntlich das Motiv 

ziemlich auffallend, so dafs sich die Frage aufdrängt, in 
welchem Verhältnis beide Komponisten zueinander standen. 
Die beste Auskunft gibt Georg Richard Kruse in seiner 
im Verlage Berlin-Wien erschienenen Nikolai - Biographie 
S. 164. Danach hat Nikolai zwar Wagners Wirken dauernde 
Aufmerksamkeit geschenkt, aber nichts von ihm aufgeführt. 
Dafs er, wie Glasenapp, der Wagnerbiograph, meint, ein 
Gegner Wagners gewesen sei, glaubt Kruse nicht. Da 
Nikolai zu Liszt freundlich stand, selbst auch für die 
deutsche Oper öfter eine Lanze einlegte, wird man sich 
Kruses Meinung bereitwillig anschliefsen. 

Straufs aber erinnerte mich an Nikolai, weil auch dieser 
am Dirigentenpult der Berliner Hofoper gestanden hat, 
weil er „noch vor Liszt und Bülow den eigentlichen Typus 
des neuzeitlichen Kapellmeisters entwickelt hat, der — ab¬ 
gesehen vom virtuosen Taktschlagen — schon alle die per¬ 
sönlichen und künstlerischen Eigenheiten, den suggestiven 
Einflufs auf Orchester und Sänger, die Vielseitigkeit des 
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Geistes, die Schärfe und Schlagfertigkeit der Rede, das i 
Bedürfnis und die Gabe, mit Wort und Schrift rasch für ' 
seine Absichten einzutreten, die Energie und auch die — 
kleinen genialen Kaprizen besafs, die uns bei unsern 
modernen Dirigenten begegnen*^ (S. 234 a. a. O.), endlich aber, 
weil er gelegentlich einer Aufführung von Donizettis Oper 
II Furioso a Domingo insbesondere die Dichtung getadelt 
hat, „da die tiefste Tragik stets durch nebenstehende Komik 
erdrückt werde“ (S. 51). Aber haben wir ein solches Neben¬ 
einander nicht auch bei Mozart, in den Meistersingern? 
Es stört auch in Ariadne nicht als solches und wirkt auch 
da nicht als Experiment, Ariadne krankt lediglich an den 
Schwächen des Hofmannsthalschen Textes, der sich nicht 
über Kabarettanschauungen zu erheben vermag und lahm im 
Scherz wie im Ernst ist. 

Doch, — die Saison ist zu Ende. Es lockt die Natur, 
und frischer Lebensgeist möchte unsere Glieder lebendig 


IM 

I machen. Leider sind sie zu verhockt, und die meisten 

j ' 

sehen nur den Ball- und andern Spielen zu und üben ihre 
kritischen Fähigkeiten, wenn auf Bestrebungen die Rede 
kommt, wie sie Jaques-Dalcroze in Dresden-Hellerau ver¬ 
tritt. Bald veranstaltet er ja wieder Schulfeste, und da 
lese man vorher doch Storcks liebevoll-eindringliche Studie 
„E. Jaques-Dalcroze. Seine Stellung und Aufgabe in 
unserer Zeit.“ Stuttgart, bei Greiner und Pfeiffer. Da 
werden Äufserungen des Künstlers mitgeteilt, die sehr für 
seine Anschauungen gewinnen. Es tritt darin eine Per¬ 
sönlichkeit von Rang vor uns. Und wer einmal gesehen 
hat, wie schön sich Menschen bewegen können, die es ge¬ 
lernt haben, der begreift, dafs bedeutende Künstler immer 
wieder einen Kultus der Anmut einrichten und freut sich, 
dafs sogar ein Richard Straufs als Ballettkomponist der 
leiblichen Anmut des Menschen eine Huldigung dar¬ 
bringen will. 
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Berlin. Zu den Fest-Aufführungen im Königlichen 
Opernhaus ist auch Frieda Hempel aus Amerika wieder 
zurückgekommen, um mit ihrer grofsen Kunst zu glänzen. 
Sie gab zuerst ihrem Verehrerkreis ein Konzert in der 
Philharmonie. Trotz der Sommerglut war der Saal über¬ 
füllt, und das Publikum tobte sich mit bewundernswerter 
Selbstvergessenheit aus. Eine Primadonna darf sich viel 
erlauben; sie darf sogar Schmarren singen und wird doch 
Begeisterungsstürme entfesseln. Frieda Hempel nutzte das 
weidlich aus. Die Begleitung besorgte das Philharmonische 
Orchester unter Camillo Hildebrandt. Die Philharmoniker 
sind jetzt durch die städtische Subvention auch im Sommer 
an Berlin gefesselt und veranstalten hier Volks-Sinfonie- 
konzerte, die ganz aufserordentlichen Zulauf haben. 

Die Festvorstellungen im Königlichen Opernhaus be¬ 
dürfen keiner kritischen Beleuchtung. Sie sind das Aufser- 
ordentlichste, was an einem Theater überhaupt erreicht 
werden kann. „Orpheus“, „Zauberflöte“, „Fidelio“, „Huge¬ 
notten“, „Rosenkavalier“ und der „Ring“ sind jedes für 
sich Grofstaten theatralischer Kunst. Das mufs einmal 
festgestellt werden gegenüber den vielen und zum Teil 
mafslosen Anfeindungen, denen die Königliche Oper oft 
ausgesetzt ist. Hier ist einmal gezeigt worden, welche 
Leistungsfähigkeit erreicht werden kann. 

Da zum Regierungsjubiläum des Kaisers alles feierte, 
durfte die Königliche Akademie in Berlin nicht 
schweigen. Sie veranstaltete zwei Konzerte; sämtliche vor¬ 
getragenen Kompositionen waren von Mitgliedern der 
Akademie und während der Regierungszeit Wilhelm II. 
geschaffen worden. Der erste Abend war der Vokalmusik 
gewidmet und brachte in der Mitte als einzigen Toten 
unter all den lebenden Meistern Brahms mit seinen 
Zigeunerliedern für vier Solostimmen und Klavier, die von 
Anna Kaempfert, Emmi Leisner, George A. Walter und 
J. von Raatz-Brockmann vortrefflich gesungen und von 
Robert Kahn begleitet wurden. Im übrigen standen Chor¬ 
werke mit Orchester auf dem Programm. Ph. Scharwenka 
wandelt in seiner Ode „An den König“ auf bekannten 
Wegen. E. E. Tauberts „Hymnus an Amor“ gab sich 
diesmal noch wirkungsvoller als beim ersten Hören. 
Humperdinck war unzulänglich vertreten mit dem Schlufs- 
chor des i. Aktes aus seinem „Mirakel“, der weiter nichts 
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ist als eine (selbstverständlich) klangschöne Aufmachung 
d6s Ambrosianischen Lobgesanges. Man hätte Meister 
Humperdinck besser berücksichtigen sollen. Von Rudorff 
kam der stimmungsvolle „Gesang an die Sterne“ zum Vor¬ 
trag. Das Schlufswort hatte der sympathische Dichter¬ 
komponist Friedr. E. Koch mit dem vierten Teil „Am 
Abend“ aus seinem Oratorium „Von den Tageszeiten“. 
Hier konnte man sich an der Schlichtheit des künst¬ 
lerischen Ausdrucks und der Tiefe der Empfindung erfreuen. 
Der zweite Abend gehörte der Instrumentalmusik. Gerns¬ 
heim zeigte seine gediegene, ofterprobte Meisterschaft in 
der Tondichtung „Zu einem Drama“. Von Max Bruch 
trug Willy Hefs das Konzertstück für Violine und Orchester 
so vornehm und vollendet vor, wie es dieses melodisch 
reiche und feingegliederte Werk erfordert. Dann kam die 
Sensation: Richard Straufe inmitten der Akademie-Pro¬ 
fessoren. Sein „Don Juan“ machte, von Georg Schumann 
überzeugend dirigiert einen starken Eindruck. Fehl am 
Ort war der Schwertertanz aus der Oper „Ingo“ von 
Ph. Rüfer. Man hätte von diesem Tondichter etwas 
anderes wählen sollen. Am Schlufs standen die Variationen 
und Doppelfuge über ein lustiges Thema von Georg 
Schumann, ein bekanntes Werk, das seinem Schöpfer 
reichen Beifall eintrug. 

Neben all den Jubiläumsfeierlichkeiten trat nun noch 
eine andere grofse Veranstaltung auf den Plan, die den 
Namen Berliner Musikfest 1913 trug. Das war eine 
Beethoven - Feier von vier Abenden in der Philharmonie 
mit Willem Mengelberg als Dirigenten. Aber das Wetter 
ist im Juni im allgemeinen nicht mehr geeignet, viel Publi¬ 
kum in einen Konzertsaal zu locken. Dazu kam, dafs 
Mengelbergs Name hier noch keinen bedeutenden Klang 
hat. Die Folge war die: der Saal wies gähnende Lücken 
auf. An eine Feststimmung war somit nicht zu denken. 
Mengelberg selbst schnitt als Dirigent nicht ungünstig ab. 
Er hat Sinn für Rhythmus und Steigerungen, beherrscht 
die Partitur vollkommen und hat eine gewandte Art, den 
Stab zu führen. Die Innigkeit des Ausdrucks liefs aller¬ 
dings manchmal zu wünschen übrig. Man darf also sagen: 
er ist ein tüchtiger Dirigent, der seinen Platz überall aus- 
I zufüllen vermag, wenn ihm auch der unwiderstehlich fort- 
I reifsende geniale Funke fehlt. Von den Solisten zeichnete 
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sich in besonderer Weise Artur Schnabel aus, der das 
G dur-Klavierkonzert und den Solopart in der Chorfantasie 
meisterhaft spielte. Geradezu unerhört fiel der berühmte 
Wagnersänger Knote ab. Gänzlicher Mangel an Stilgefühl, 
vollkommen unmusikalisch und jeder zweite Ton vom ge¬ 
sangstechnischen Standpunkt aus schlecht und falsch; das 
sind Eigenschaften, die das Berühmt werden dieses Sängers 
zu einer Unbegreiflichkeit machen. Man sieht aber, dafs 
ein paar hohe Töne genügen, um jemanden zum berühmten 
Wagnersänger emporsteigen zu lassen. 

Nach mehr als zwei Jahrzehnten ist auch Karl Gold- 
roarks „Königin von Saba“ wieder auf dem Spielplan er¬ 
schienen. Ich konnte die Neueinstudierung des Musikfestes 
wegen nicht besuchen. Es wird aber viel rühmliches 
darüber gesagt. Mit einer aulserordentlich prächtigen und 
geschmackvollen Inszenierung bietet das DeutscheOpern- 
haus seinem Publikum hier eine dankbare Augenweide. 
Dafs die Musik Goldmarks stellenweise schon arg verblafst 
ist, ist wohl einleuchtend. Das rein Effektvolle wird in 
seiner Einseitigkeit immer dem Wandel des Geschmacks 
unterworfen sein. Aber die Lyrik Goldmarks scheint doch 
so manchen wieder bezaubert zu haben. Jedenfalls sind 
solche Werke, die zu Bühnenpomp Gelegenheit bieten, ganz 
besonders für das Deutsche Opernhaus mit seinen riesen¬ 
haften Dimensionen geeignet. Vielleicht wird hieraus auch 
die neue Produktion Anregungen ziehen. 

Von den Chören ist jetzt wenig zu melden. In den 
oben erwähnten Konzerten der Königlichen Akademie 
wirkte die Singakademie mit, die gerade erst eine erfolg¬ 
reiche Italienreise hinter sich hat und sich in bekannter 
Frische ihrer Aufgaben entledigte. In der Beethoven-Feier 
safs der Kittel sehe Chor auf dem Podium. Aus be¬ 
scheidenen Anfängen hat Bruno Kittel seinen Chor mit 
Energie zu einer schönen, achtbaren Höhe geführt. Aus¬ 
sprache, Rhythmus und Intonation sind sehr zu loben. 
Ruhmgekrönt kehrte der Berliner Lehrergesangverein aus 
Frankfurt heim und wurde hier in mehreren Konzerten 
stürmisch bejubelt. Für die Männergesangvereine beginnt 
jetzt die Zeit der Sommerkonzerte. In Krolls Garten traten 
in einer Woche unsere drei besten Vereinigungen auf, der 
Lehrergesangverein (Felix Schmidt), die Liedertafel (Max 
Wiedemann) und der Sängerverein (Max Eschke). Weder 
Publikum noch Kritiker haben sich also über einen Mangel 
an Anregung zu beklagen. Walter Dahms. 

Hamburg. Als Nachtrag zu dem Konzeitresümt^e in 
Nr. 8 dieser Blätter erübrigt es noch der letzten Vor¬ 
kommnisse von Bedeutung kurz zu gedenken. Der Ab- 
schlufs der dieswinterlichen Philharmonischen Konzerte 
(S. V. Hausegger) vollzog sich am 7. April mit dem J. S. 
Bach sehen Gdur-Konzert für Streichorchester und der 
,.Neunten“ von Beethoven in künstlerisch abgerundeter 
Weise. Das Soloquartett (Frau A. Stronck-Kappel, Herr 
Römer und das Ehepaar Dr. Kraus) gipfelte im Vortrage 
der Sopranistin. Hausegger wurde reich durch Ovationen 
ausgezeichnet. — Das dritte Konzert des Altonaer Streich¬ 
orchesters (Rob. Bignell) begann mit der schwungvollen 
Wiedergabe der Symphonie pathetique von Tschaikowsky 
und brachte als Neuerscheinung die ebenso zugängliche 
wie interessante Serenade für Streichorchester Op. 20 von 
Edward Eigar. Zwischen beiden Werken standen die 
faszinierenden Vorträge Henri Marteaus, der mit bewunderns¬ 
würdiger Kunst und detailliert feiner Ausdrucksweise aufser 


dem Mozarlschen Gdur-Konzert, das hier bisher nicht 
gehörte Konzert von Th. Dubois vorführte. Das zuletzt 
genannte, der soliden Faktur angehörende Werk wurde 
dankbar aufgenommen. In den Orchestervorträgen und 
der Begleitung der Konzerte stand der aus Kunstliebhabern 
bestehende Streichkörper unter der genialen Führung auf 
absolut künstlerischer Höhe, der auch der fein abgetönte 
Bläserchor entsprach. Glanzvoll waren die Wagner-, Liszt- 
und Tschaikowsky-Darbietungen des unter Nikisch in un¬ 
eigennütziger Weise geleiteten Konzerts zum Besten des 
Orchester-Pensionsfonds. 

Unter der grofsen Zahl bemerkenswerter Orchester¬ 
novitäten, die der höchst verdienstvolle Jost? Eibenschütz 
in den Symphonie-, Volks- und volkstümlichen Konzerten 
auch in dieser Saison vorführte, verdient das Konzert am 
30. April besonderer Erwähnung. Es brachte aufser Herrn 
Konzertmeister Gesterkamps feinsinniger Wiedergabe des 
Konzertes von Dvörak, die zwei Manuskript-Kompositionen, 
Symphonie H moll des in Chemnitz wirkenden Franz Mayer- 
hoft und das symphonische Gemälde „Der Sieg des Todes“ 
(nach dem gleichnamigen Bilde von Spangenberg) des jugend¬ 
lichen Hamburgers Heinrich Sthamer. Die Sinfonie (sie 
erfuhr in Hamburg ihre 32. Vorführung) kennzeichnet 
prägnant die Schaffensfreudigkeit eines Ästhetikers, der 
sich auch nicht gegen die moderne Richtung, soweit sie 
Gediegenes bringt, verschliefst. Das nicht allzu ausgedehnte 
viersätzige Opus mit seiner geschickten Instrumentation ist 
stimmungsvoll und einheitlich durchgeführt, auf der Grund¬ 
lage vorzüglicher und dabei geschickter Arbeit. Die meiste 
Originalität bietet das reizend klingende, jugendlich frische 
Scherzo. Der künstlerische Höhepunkt des Werkes fallt 
auf die Durchführungen im ersten und letzten Satze. Ein 
Schwerpunkt fallt noch auf die interessante Fuge im Finale. 
Heinrich Sthamer, der besonders für reiche Harmonik und 
die damit in unmittelbarer Verbindung stehende Modülation 
im Sinne der Neuesten eintritt, geht seine eigenen Wege. 
Bei ihm fällt zurzeit noch ein Hauptgewicht auf die Ver¬ 
wertung dessen, was ihm in jugendlicher Begeisterung als 
das allein Richtige erscheint. Es ist abzuwarten, welchen 
Fortgang die auf ehrlichem Wollen stehende Entwicklung 
nimmt. Beide Neuheiten fanden wohlverdiente, beifällige 
Aufnahme, für die Eibenschütz einen grofsen Teil für sich 
in Anspruch nehmen darf, noch um so mehr, da die vor¬ 
zügliche Ausführung unter einsichtsvoller, frei von Partei¬ 
geist stehender Leitung als vortrefflich zu bezeichnen ist. 

Unter den vielen noch jugendlichen Klaviervirtuosen, die 
in jüngster Zeit hier konzertiert, gebührt der Hamburgerin 
Fräulein Ilse Fromm ein Wort besonderer Anerkennung. 
Nachdem die zurzeit unter Friedberg in Berlin stehende 
Kunstnovize einen Klavierabend mit klassischem Programm 
gegeben hatte, wandte sie sich in ihrem zweiten Konzert 
(io. April) ausschliefslich der „Moderne“ in der sie auch 
mit einer eigenen Komposition vertreten war, zu. Fräulein 
Fromm gab aber hier in Werken von Kusemüller, E. Schul¬ 
hof, Claude Debussy, Maurice Ravel und Cyrill Scott des 
Wohlgemeinten zu viel. Es ist zu bedauern, dafs die hoch- 
begabte Konzertgeberin ihr schönes Talent und ihre hoch- 
entwickelte technische Fertigkeit einer so absurden Musik 
' zuwendet. Höchst erfreulich war es, als das in der Mitte 
! des Programms stehende reizvolle, kurze Klavierstück 
„Sommerland“ von Julius Weismann, die rabenschwarze 
musikalische Einöde vorübergehend durch einen Sonnen- 
1 strahl erhellte. 
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Mein Nachtrag schliefst mit der Besprechung des 
3. Konzerts der Altonaer Singakademie (Prof. Felix Woyrsch) 
und dem letzten Konzert des Hamburger Lehrer-Gesang¬ 
vereins (Prof. Dr. Rieh. Barth). Woyrsch brachte die nie 
veraltende „Schöpfung" von Haydn, künstlerisch abgerundet 
unter solistischer Mitwirkung der wieder durch ihren ein¬ 
wandsfreien, schönen Gesang elektrisierenden Frau Anna 
Kaempfert, wie der Herren Lauenstein und Büttner, zu ' 
Gehör. -- Das Konzert des Lehrer-Gesangvereins (es war 
ein Volksliederabend), mit dem sich Barth nach löjähriger 
Wirksamkeit verabschiedete, bot in den vorgeführten Kom¬ 
positionen eine Glanzleistung ersten Ranges. So schwer 
es auch dem Dirigenten geworden ist, infolge der viel¬ 
seitigen Überlastung aus Gesundheitsrücksichten die Direktion 
der ihm liebgewordenen Sängerschar niederzulegen, dürfte 
es doch noch schwieriger sein, für ihn den geeigneten 
Nachfolger zu finden, um so mehr, wenn man bedenkt, 
aut welch’ künstlerische Höhe Barth den Verein gebracht 
hat. In die Barth auch an diesem Abend wieder dar¬ 
gebrachte spontane Begeisterung mischte sich begreiflicher¬ 
weise ein Trauergefühl für den Scheidenden. Zwischen 
den Chorvorträgen stand der Sologesang des Fräulein 
Martha Stapelfeldt, Prof. Emil Klause. 

Anmerkung: Zum Nachfolger Barths wurde Geoi^ Göhler 
(Leipzig) gewählt. 

Königsberg i. Pr. Das dritte Ostpreufsische 
Musikfest 1913 fand vom 9.—13. Mai in Königsberg i. Pr. 
statt unter Protektion Sr. Königl. Hoheit des Prinzen 
Friedrich WiDulm von Preufsen als Ehrenpräsident. Dieser 
hohe Herr kümmert sich gründlich um die Sache, ist selbst 
tüchtiger Geiger und spielte sogar in einer der Proben mit. 
Die einheimischen Dirigenten, Prof. Max Brode und Paul 
Scheinpflug hatten monatelang schwere Vorarbeit mit Chören 
und Orchester getan. Aufser diesen wirkten ferner als 
Festdirigenten Prof. Siegfried OcAr-Berlin, Generalmusik¬ 
direktor Fritz Steinb(uh-Q,Q\ii und Konrad Königs¬ 

berg. Das Orchester bestand aus dem der Königsberger 
Stadthalle, des Breslauer Orchestervereins, aus Mitgliedern 
der Kgl. Kapelle und des Philharmonischen Orchesters in 
Berlin, der Kapelle des Infanterie-Regts. Herzog Karl von 
Mecklenburg-Strelitz (6. Ostpr.) Nr. 43 nebst hiesigen und 
auswärtigen Künstlern. Der Chor setzte sich zusammen 
aus dem Akademischen Gesangverein, dem Königsberger 
a cappella-Chor, dem Lehrergesangverein, Verein der Lieder¬ 
freunde, Melodia, Musikalischen Akademie, Philharmonischen 
Chor, Königsberger Sängerverein, Singakademie und dem 
Staatseisenbahngesangverein. Als Solisten betätigten sich 
Hugo Becker (Cello), Arthur van Eweyk (Bafs), Gertrude 
Förstel (Sopran), Anna Hopf-Geidel (Harfe), Anna Kaempfert 
(Sopran), Karl Klingler (Violine), Robert Könecke (Bratsche), 
Otto Lüdemann (Cello), Maria Philippi (Alt), Emil Prill 
(Flöte), Max Saal (Harfe), Arthur Schnabel (Klavier), Felix 
Senius (Tenor), Henry Wormsbächer (Tenor), Ernst Beyer 
(Orgel) und Betra Brandt (Harmonium). — Zur Aufführung 
kamen: Stücke aus der Oper „Idomeneo“ von Mozart, 
von Brahms-Konzert für Violine und Cello Op. 102 und die 
I. Sinfonie Cmoll Op. 68 (Dirigent Fritz Steinbach); Ouver¬ 
türe zu einem Lustspiel von Shakespeare Op. 15 von Paul 
Scheinpflug, Triple-Konzert von Beethoven für Klavier, 
Violine, Cello und Orchester, Sinfonia domestica von Rieh. 
Straufs (Dirigent Paul Scheinpflug); Euryanthe- Ouvertüre 
von Weber, „Vineta“ Fantasie für grofses Orchester mit 
Harfe, Konzertstück von Weber für Klavier und Orchester, 
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V. Sinfonie Cmoll Op. 67 von Beethoven (Dirigent Max 
Brode); Klavierquintett Esdur Op. 5 von Louis Prinz von 
Preufsen, verschiedene Rezitative, Arien, Duett, Terzett 
von Mozart, von J. S. Bach Cello-Suite Nr. 6 Ddur, 
Fünftes Brandenburgisches Konzert D dur für Klavier, Flöte, 
Violine und Orchester und vier Chorgesänge von Brahms 
(Dirigent letzterer: Konrad Hausburg); und zuguterletzt als 
glorreichen Höhe- und Schlufspunkt J. S. Bachs Hohe 
Messe in Hmoll (Dirigent: Siegfried Ochs). Wie vieles 
liefse sich über die Werke, die Solisten (ihre mehr oder 
minder glänzenden Titel liefe ich der Kürze wegen weg) 
und sonstigen Mitwirkenden sagen —! Abgesehen von den 
einheimischen Dirigenten, die zu würdigen ich sonst des 
Öfteren schon Gelegenheit hatte und haben werde, seien 
Siegfried Ochs und Fritz Steinbach mit all dem Jubelbeifall, 
der ihnen gezollt wurde, hervorgehoben. Steinbach als 
spezieller, berühmter Brahms-Dirigent dirigierte u. a. Brahms’ 
C moll-Sinfonie auswendig! Und Siegfried Ochs^ der in aller 
Welt gefeierte Dirigent der Bach-Messe, lieferte u. a. den 
Beweis, dafe er von der Partitur dieses komplizierten Riesen¬ 
werkes jede Note auswendig kennt. Es möge genügen 
schliefslich nur noch zu sagen, dafe in tonkünstlerischer 
Beziehung das Fest als ein wohlgelungenes, den Erwartungen 
entsprechendes bezeichnet werden darf. In finanzieller 
Hinsicht dürfte das „klingende" Ergebnis bei dem ge¬ 
schätzten Herrn Schatzmeister auf weniger Hochschätzung 
zu rechnen haben. Es wird nicht an Leuten fehlen, die 
da ausfinden werden, dafe „Förderer der KunsF* mehr, als 
Phrase und Würde ist und zuweilen ein decrescendo des 
Geldbeutels bedeutet. Man nennt diese Leute „Garanten", 
weil sie nie dafür garantieren können, dafe sie die Sache 
nichts kosten werde. Dr. mus. J. H. Wallfisch. 

ZOricb. Das XIV. Schweizerische Tonkünstlerfest in 
St. Gallen (14. und 15. Juni) brachte in vier Konzerten folgende 
Novitäten: I. Konzert (Kammermusik): Sonate in Amoll für Klavier 
und Violine von P. Miche (Genf), Lieder mit Klavier von Max 
Veith (München) und Rud. Müller (Winterthur), ein Kindermärchen 
„Lumpengesindel“ für eine Singstimme mit Klavier von Fritt Karmin 
(Genf), Klavierstücke von /ose Berr (Zürich), Rud, Ganz (Berlin), 

E. R. Blanchet (Lausanne), Streichquartett in Ddur von O. Schoeck 
(Zürich). II. Konzert (Orchesterwerke): Suite für Orchester von 

F. Martin (Genf), Konzert in Amoll für Klavier und Orchester von 

B. Stavenhagen (Genf), Sinfonie in Hdur (i. Satz) von H. Gagnebin 
(Genf), Gesänge mit Orchester von E. Ansermet (Montreux) und 

C. Ehrenberg (Lausanne), VI. Sinfonie in Adur (Op. 134) von Hans 
Huber (Basel). III. Konzert (Kammermusik): „Stabat mater“ für 
Soloquintett und gemischten Chor a cappella von L. Piantoni (Genf), 
Klavierstücke von Ad. Vetive (Neuenbuig) und H. S. Sulzberger 
(Zürich), Zwei Gesänge für gemischten Chor a cappella von Ernst 
Graf (Bern), Gesänge für eine Singstimme mit Klavier von G. Haug 
(St. Gallen), Streichquartett in F dur von K. H. David (Basel). 
IV. Konzert (Orchester- und Chorwerke): „Totenzug“ für Orchester, 
Altsolo und gemischten Chor von C. Vogler (Baden), Konzert in 
H dur für Violine und Orchestei von H. v. Glenck (Zürich), „Berg¬ 
psalm“ für Chor, Baritonsolo und Orchester von H. Lavater (Zürich), 
Sinfonische Fantasie (frei nach Goethes „Totentanz“) für Orchester 
von Rob. Denzler (Luzern), „Die erste Walpurgisnacht“ Sinfonische 
Dichtung für Chor, Solostimmen und großes Orchester (Op. 5) von 
Herrn. Suter (Basel). 

Über das Durchschnittsniveau auf dem sich der größte Teil des 
Cubotenen bewegte, ragten einige W’erke als wirklich bedeutende 
Schöpfungen hervor. An erster Stelle ist Hans Hubers Sinfonie zu 
nennen, ein Werk von gewinnender Musizierfreudigkeit, das die Be¬ 
achtung weitester Kreise verdient. Stavenh^ens Konzert für Klavier 
und Orchester — wie in Jena auch hier von Fritz Rehbold großzügig 
und elegant gespielt — gefiel als W erk vornehmer Arbeit. Erfreuliche 



l6o Resprechunjrcn. 


Werte sind den beiden Streichquartetten von Schoeck und David 
eigen. In der Sonate von Miche steckt entschiedenes Talent, das 
ebenfalls unverkennbar aus der Orchestersuite von F. Martin spricht. 
Von den größeren Chorwerken zeigten Veziers „Totenzi^“ und 
Lavaters „Bergpsalm“ gutes Empfinden und gewandte Behandlung 
der Ausdrucksmittel, bei deren Anwendung Henn. Suter in seiner 
„Walpurgisnacht“ stellenweise in Übertreibungen verfiel. Schönen 
Satz findet Piantoni in seinem „Stabat mater“. Die von Rud. Ganz 
meisterhaft gespielten Klaviersachen eigener Komposition, sowie jene 
von Berr, Blanchet und ein „Automne“ betiteltes Stück von Veuve 
dürfen als wertvolle Bereicherung der modernen Klavi(‘rlitcratur 
gelten, während von den Liederkompositionen nur diejenigen von 
Ehrenbeig (mit Orchester) und Haug (mit Klavier) als Ireachtenswert 
zu nennen sind. E. Trap p. 

— Ingehorg von Bronsart und Liszt. Man schreibt uns aus 
Weimar: Mit der vor einigen Tagen in München verstorbenen 
Ingeborg von Bronsart-Schellendorf, geborenen Stark aus St. Peters- 
buig ist eine derjenigen Persönlichkeiten aus dem Leben geschieden, 
die zu Liszts Altenburger Zeit in Weimar eine glänzende Rolle 
spielten und zu den bevorzugtesten Hausgenossen und Schülerinnen 
des Meisters gehörten. Vom Hof und Adel sowie dem Beamtentum 
gesellschaftlich gemieden, verkehrten bei der Fürstin Wittgenstein 
nur noch die Bevorzugten aus der Geistesaristokratie des damaligen 
Weimar, von Liszts glänzender Persönlichkeit angezogen: Hans 
von Bülow, Hans v. Bronsart, Peter Cornelius, Joachim Raff, Karl 
Tausig, Karl Klindworth, Dionys Bruckner, Ferdinand Schreiber, 
Alex Winterberger, Anton Rubinstein, Felix Draeseke, Eduard 
lassen, Martha v. Sabinin (Tochter des russischen Probsles), Ingeborg 
Stark und Ahne Hundt. Wie Liszt die damals im Glanze ihrer 
jugendlichen Erscheinung stehende Ingeboig (die dann den kongenialen 
Generalintendanten der Weimarer Hofbühne, Hans v. Bronsart* 
Schellendorf heiratete), eine seiner Lieblingsschülerinnen, beurteilte, 
geht aus einem Briefe des Meisters an Louis Köhler aus dem Jahre 
1859 hervor. In diesem heißt es: 

. Als eine außerordentlich begabte Künstler¬ 
natur habe ich Fräulein Stark sehr lieb gewonnen. Das¬ 
selbe wird Ihnen passieren, wenn Sie ihre merkwürdige Sonate hören. 
Obendrein komponiert Ingeborg allerlei P'ugen, Toccatas tisw. Ich 
bemerkte ihr neulich, daß sie gar nicht darnach aussähe. ,Ks 


j ist mir auch ganz recht keine Fugenmiene zu besitzen* war ihre 
treffende Antwort . . . .“ 

I Fräulein Stark — fügt Adelheid von Schorn, die die Heimgegangene 
i noch in ihren Mädchenjahren gut gekannt hat, hinzu — war nämlich 
so schön, daß sie alle Herzen in Bewegung setzte. Die 
Zeit, die sie mit ihrer Schwester in Weimar zubrachte, war eine 
genußreiche für den ganzen jugendlichen Schülerkreis, 
aber auch eine stürmische, bis ihre Verlobung allen Kämpfen ein 
I Ziel setzte. 

Die oben erwähnte Freundin Ingeborgs, Martha von Sabinin, 
wurde von ihrem Meister an General Alexis Levoff in Petersburg 
enjifohlen und als Musiklehrerin der Großfürstin Marie, späteren 
Herzogin von Kobui^, angestellt. In späteren Jahren pflegte sie als 
I Diakonissin auf den russischen Schlachtfeldern. K. K. 

— Vom Weimarer Hoftheater. Am 15. Juni ist mit 
einer ausgezeichneten Vorstellung der „Meistersinger“ die Spielzeit 
1 des Großherzglichen Hoftheaters — wie uns unserer Weimarer Mit¬ 
arbeiter schreibt — geschlossen worden, um erst am 21. September 
I W’ieder mit einer großen Oper (früher war der ,,Fliegende Holländer“ 

; traditionell) einzusetzc n. In einer der letzten Vorstellungen, „Carmen*, 
verabschiedeten sich zwei Kräfte vom vollbesetzten Hause, deren 
Fehlen man noch lange Zeit verspüren dürfte: Gertrud Bunge, die 
an das (iroßhogl, Hoftheater in Mannheim verpflichtet ist, und Kapell¬ 
meister Wilhelm Grümmer, der als erster Kapellmeister an die 
Volksoper nach Wien geht. 

— Ein Konzert im Saale des Paderborner Büigervercins das 
unter Mitwirkung von Gencralntusikdirektor Dr. Max Är^^r-Meiningen. 

, Prof. Carl Stuttgart und des Domdior Paderborns (Dom- 

^ chordircktor Domvikar Schauerte) am lo. Juni in Paderlxjm statt- 
fand, hatte folgendes Programm: i. a) ,,Kyrie** und „Benedictus“ für 
fünfstimmigen gemischten Chor, b) „Miserere mei“, Motette für ge- 
miscliten Chor. Orlando di Lasso. 2. „Sonate** Edur für Violine 
und Klavier. J. S. Bach. 3. „Präludien und Fugen** Edur, Fmoll, 
Fismoll, Asdur aus dem Wohltemperierten Klavier, II. Teil. 
J, S. Bach. 4. „Sonate** Emoll für Violine und Klavier, Op. 122. 
Max Reger. 5. a) „Echolied*’ für vierstimmigen gemischten Chor 
und Soloquartett, b) ,,Audite nova!** Madrigal für vierstimmigen ge¬ 
mischten Chor. (Orlando di Lasso. 


Besprechungen. 


Aus dem Verlage von F. E. C. Leuckart in Leipzig. 
Ertel, Paul, Op. 38, Suite im alten Stil, für Violine und 
Pianoforte. Preis 3 M. 

Das Arrigo Serato gewidmete Werkchen besteht aus einer 
Gavotte, einem gefälligen „Air**, einem graziösen Menuett und einer 
Gigue. Die beiden Ecksälze sind in der Erfindung schwächer wie 
die ruhigen. Aber insgesamt wirkt die Komposition frisch, natürlich 
und gesund. 

von Mojsisovics, Roderich, Op. 36, Zur Sommerszeit. 
Sechs instruktive Vortragsstücke (2. und 3. Jahr). Preis 1,80 M. 
Es sind unschöne Härten in jedem Stückchen. Nr. 1 fängt 
z. B. gleich an: 



Bemerkenswert ist das Streben, harmonisch nicht immer die aus¬ 
gefahrenen Gleise zu benutzen. 

Lubrich, Fritz, Op. 26, Fünf Choral-Improvisationen für 
Orgel. Preis 1,50 M. 

Kurze im Gottesdienst verwendbare modern gehaltene Stücke, 
die Gelegenheit zur Ausnützung des Registerreichtums der ()rgel geben. 


technisch nicht schwierig sind, aber Einfühlung erheischen, so daß 
vor ihrem prima vista-Vortrag zu warnen ist. 

Scharwenka, Xaver, Op. 85, Zwei Balladen für Pianoforte, 
Preis 1,50 M. 

Im Bau einfache, glänzendes, aber klares Spiel erfordernde an¬ 
sprechende Unterhaltungskompositionen. 

Kronke, Emil, Op. 80, Konzert-Variationen (sinfonische 
Ballade), „dem Andenken Edward Griegs**. Preis 3,50 M. 

Dem Thema fehlt die entzückende Grazie wie die leise Schwermut, 
die uns Grit'g lieb machen. Nordische Herbheit ist in der glatten 
Musik auch nicht spürbar, im Gegenteil, die gefällige Wirkung ihr 
oberstes Ziel. Die Beziehung zu Grieg ist mir daher unklar. Im 
übrigen wird das Werk gt m aufgenommen werden, weil es klingt 
und seine Plattheiten in glänzender Aufmachung voibringt. 

— — Op. 88, Kleine Suite (Primo-Partie im Umfang von 5 TönenV 
Preis 2 M. 

Salonmusik, die man schon mal gehört zu haben glaubt. 

Oerland, Georg, I.ieder für eine Singstimme mit Klavierbegleitung. 
4 Hefte. Bonn, Verlag von Albert Ahn. Preis k Heft 2 M. 
Die gewählten (iedichte sind großenteils auf ihre Kompositions¬ 
fähigkeit schon ge])rüft. Sie sind gut und inhaltlich reicher an 
Stimmung und Ausdnick wie die vorliegenden Vertonungen. Diese 
gehören in den großen Kreis jener Erzeugnisse, die stimmbegabte 
Dilettanten ohne besondere Geschmackskultur mit Vorliebe wählen. 

Franz Rabich. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 
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Das Wasser in der Musik. 

Von Franz Dubitzky. 


Nicht reden will ich von „wässeriger“ Musik. 
Es gibt deren gar viel; dem weisen und ge¬ 
strengen Wiener Kritiker Hanslick galten Wagners 
Schöpfungen als „Wasser“musik, mit seltenen Aus¬ 
nahmen. Minder „wässerig“ und verdam mens wert 
erschien ihm die Wasserschilderung im „Fliegenden 
Holländer“; er äußerte sich desto ärger über die 
anderen Szenen dieser Oper und erklärte: „Wo die 
Oper des schildernden Elements sich begibt, wo 
sie aufhört Marine und anfängt Musik zu sein, da 
stehen Wagners Blößen in hellem Licht: die Armut 
seiner Erfindung und das Dilettantische seiner 
Methode.*' 

Der musikalischen Schilderung des Wassers, 
den Wassertönen, der Wasser-Notenlinie .sollen 
meine Betrachtungen gewidmet sein. Vom Bächlein 
bis zum Ozean werden uns die Notenköpfe weisen. 
Über den Nutzen der Tonmalerei gehen die Mei¬ 
nungen übrigens sehr auseinander. Goethe schrieb 
an Zelter: „Töne durch Töne zu malen: zu donnern, 
zu schmettern, zu plätschern und zu patschen, ist 
detestabel“ und nicht minderen ,,Abscheu“ bekundete 
der Adressat, der sich bei dem Dichterfürsten be¬ 
klagte: „Was der alte Bach und Händel geleistet 
haben, ist völlig grenzenlos, besonders in seiner 
Unzahl; so wie jede gelegentliche, vorüberschwirrende 
Äußerlichkeit zu einem Abgrunde von Empfindung 
würd, welchen sie mit bekannten schwarzen Punkten 
bezeichnen.“ 

Das Plätschern und Murmeln des Baches ver¬ 
langt keine aufregenden Tonfolgen; behagliche Inter- 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 17. Jabrg. 


valle, Sekund- und Terzschritte sind hier wohl an¬ 
gebracht. 


Haydn (Schöpfung). 




Weber. 



rau - sehen. 

Die berühmteste „Bach“-Komposition schenkte 
uns Beethoven, der große Bach-Verehrer („Nicht 
Bach, sondern Meer“ müßte man den Thomaskantor 
heißen, erklärte der Schöpfer der Neunten), in seiner 
I Pastoralsinfonie begegnen wir dem der Natur ab- 
I gelauschten Satze „Szene am Bach“: 


Beeth. 
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Abhii ndlun^eii. 


Verwandte Züge, die durch die gleiche Tonart 
(Bdur) noch verstärkt werden, besitzt der Bach in 
Loewes Ballade „Tom der Reimer“: 



Ähnlich sanfte, wohl muntere, aber leidenschafts¬ 
lose Tonfolgen ziemen sich für die Darstellung der 
Quelle. 

Schubert. 

zur 

An der QueT*^^e saß der Kna - bc. 


Ders. (Die Bürgschaft). 



(. . . geschwätzig, schnell, 

springt murmelnd hervor ein lebendiger Quell) 

Mendelssohn (Minnelicd). 




Wie der Quell so lieb-lieh klin-get 
Wagner (Tristan). '-^ 




des Quel - les sanft rie 
Ders. (Si^fried). , 


sein - de Wel - le 

l. 



lag’r ich mich 




Weber (Euryanthe). 

^ Quel - le mil-dig ■ 


lieb r 




PP 

lAorgo. 




Ehe wir von der Quelle scheiden, sei noch an 
Liszts Klavierstück „Au bord d’une source“ und an 
Richard Strauß’ Op. 9 Nr. 2 „An einsamer Quelle“ 
(ebenfalls für Klavier zu 2 Händen) erinnert. 

Einer energischen, lebendigen, dramatischen 
Zeichnung bedarf der Strom. Schubert wird dieser 
Forderung in seinem Liede „Der Strom“ durch die 
drohende Molltonart, die Tempoangabe „Schnell“ 
und die kraft- und machtvollen Sechzehntel in der 
Tiefe gerecht. Haydns Darstellung des Stromes 
in der „Schöpfung“ bedarf kaum einer Erläuterung: 
gibt Schubert Kunde von der (iewalt des Stromes, 
so läßt Haydn die Gestalt desselben, die Länge, 
die Krümmungen usw. vor uns erstehen. Nebenbei 


sei auf die Übereinstimmung in der Tonart (D moll) 
und im Zeitmaß (Allegro assai) hingewiesen. 


Schubert, 



Schnell. 


Haydn, /{llo, assai. 



durch-läuft 






::r : :i 

. der brei-te Strom 

in mancher Krümme 


Gluck malt in seiner Oper „La rencontre im- 
prevue“ („Die Pilgrime von Mekka“) den „un¬ 
gestümen“ Strom, der sich von den „Bergen hinab¬ 
wirft“, folgendermaßen: / 


Allegro. 



Wie in der Natur, so stoßen wir auch in der 
Musik auf freundliche und feindliche Wellen-Töne, 
Leicht gleitende Wellen meldet das nachstehende 
Motiv aus dem „Rheingold“, den gleichen Charakter 
und die gleiche Tonfigur besitzt Mendelssohns 
Melusinen-Motiv (Schumann spricht in seiner Kritik 
vom Jahre 1836 von der „zauberischen Wellen¬ 
figur“): 


Mendelssohn. 





Mendelssohn beschränkte sich auf eine Ouvertüre 
„Die schöne Melusine“, Grammann (1842—97) wagte 
sich an eine Oper „Melusine“, der junge Rubin¬ 
stein wiederum gab sich mit einer bescheidenen 
Wellen-Etüde, ,.Undine“ betitelt, zufrieden („die 
erste Arbeit des talentvollen Knaben, der sich als 
Spieler einen schon großen Ruf gemacht“, be¬ 
richtete Robert Schumann); weit bekannt ist die 
gleichnamige „Wasser“-Oper Lortzings. 

Gefahrlos erscheinen uns die folgenden Dur- 
Wellen : 



Es flü - Stern und rau - sehen die Wo - gen 
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Guiheil 
(Die Nixen). 




Haydn (Schöpfung). 
Allegro assai. 






Leicht bewegt} 


(„Rollend in schäumenden Wellen bewegt sich ungestüm 


Wilderen Charakter tragen schon die Wogen in 
Brahms’ Lied „Versunken“: 



Schäumende, donnernde, gefahrdrohende Wogen 
bedingen in der Regel die Molltonart; auf die 
Höhe der Wellen läßt sich aus dem Notenbilde, 
aus dem Aufsteigen und Fallen, aus dem größeren 
oder geringeren Tonumfang des Wellenmotives 
leicht schließen. Hier einige mehr oder weniger 
„unfreundliche“ oder ernste Wellentakte: 


Brahms (Romanze aus „Magelone“). 




•'(„So tönet denn, schäumende Wellen“) 


Weber (Oberon). 



(„Noch seh ich die Wellen toben, durch die Nacht 

ihr Schäumen schleudern, in .der Brandung wild gehoben“) 


R. Wiemann (Die Okeaniden). 




das Meer“) 


Während die Komponisten die Tonmalerei in 
der Regel dem Instrument anvertrauen, macht Carl 
Loewe in der Ballade „Der Fischer“ in der Sing¬ 
stimme von der Wellenlinie ausgiebigen Gebrauch; 
einige dieser Takte seien hier wiedergegeben: 




dop - pclt, dop - pelt schö - - ner her? 

Ein anderes Beispiel: 

R. Wiemann (Liebesidyll). 










Xr 

es 

floß als wie die 

Wel - le fort, und wie die Wel - le zu. 


Gleichfalls in der Singstimme macht sich in 
Scheinpflugs Gesang „Der Sturmwind braust“ die 
,,himmelwärts aufsteigende Woge bemerkbar, der 
auch die Begleitung gerecht wird: 


treibt sei - ne Wo - genhim - melwäits 
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Abhandlungen/ 


Auch von Meister Bach besitzen wir anschauliche 
gesungene Wogenbilder, in seiner Johannespassion 
vernehmen wir z. B.: 
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Was-ser-wo.gen 


In der vorher zitierten Ballade Loewes wird das 
Schwellen des Wassers, das Steigen, durch steigende 
Töne illustriert. Ein ähnliches, steigendes Motiv 
gewahren wir in Schuberts „Gruppe aus dem Tar¬ 
tarus“; als Dritter möge noch Brahms zu Worte 
kommen. 

Loewe (Der Fischer). 

- 

[fp Jf=p . 

legaio 

(„Das Wasser rauscht; das Wasser schwoll“) 


... 
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ff ff 
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Schubert. 
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^ cresc. 


Etwas geschwind. („Horch, wie Murraeln des empörten Meeres“) 


Brahms (Romanze aus „Magelone“). 



Im „Mummelsee“ läßt Loewe die Stelle 

und immer lauter schwellen 
ans Ufer an die Wellen 

durch den Sänger auf folgende Art veranschaulichen: 
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Wel.len. 


Ein Steigen der Wogen kann man auch in des¬ 
selben Tondichters Melodie erkennen: 


(Agncte.) . ^ . 

Es schau-te in die Wo - gen 


Das berühmteste und zugleich wertvollste 
„Wasser“-Lied ist wohl Schuberts „Am Meer“; da¬ 
selbst sind die Worte „das Wasser schwoll“ durch ein 
Crescendo und durch ein Anschwellen des begleitenden 
fünfstimmigen Akkordes zu einem siebenstimmigen 
Klange hervorgehoben, 


das Was-scr schwoll 



Zwei machtvolle Wellenmotive Mendelssohns 
mögen das Wogen- und Wellenregisier beschließen: 
(Hebriden.) 
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(Meeresstille und glückliche Fahrt.) 



^ -rrzri. —T . T— 



— 



-1 


—C- 

1 _- r 

1 


# col 8 

Zu einer recht umfangreichen Meereskomposition 
schwang sich Rubinstein auf, er schuf eine „Ozean‘‘- 
Sinfonie. Zuerst „begnügte“ er sich mit sechs Sätzen 
dann komponierte er noch einen siebenten hinzu 
„Ich habe eben meinen siebenten Satz für den 
,Ozean* fertig gemacht — und ich halte erst jetzt 
das Werk für vollendet — es hat mir immer der 
richtige Sturm dabei gefehlt — jetzt ist er da und 
zwar so, daß Zuhörer wie Ausführende dabei see¬ 
krank werden müssen; ja, wenn schon, denn schon 

— sonst wie heißt,Ozean*?“ also lautet es in einem 
Briefe des Tondichters. Hans von Bülow wurde 
jedoch bereits nach dem dritten oder vierten Satze 

— „seekrank“. Man hatte ihn gedrängt, die Sin¬ 
fonie aufs Programm zu setzen; bei der Probe 
ärgerte er sich aber mehr und mehr über die Leere 
und Öde dieses Tonmeeres, schließlich warf er 
die „wässerige“ Partitur von sich, und die Auf¬ 
führung unterblieb. Eine ebenfalls umfangreiche 
Sinfonie (für Männerchor, Solo, Orchester und Orgel), 
„Das Meer“ getauft, komponierte Nicode im Jahre* 
i888. Die gleiche Überschrift zeigt ein Orchester¬ 
werk Debussys. Ein Chorwerk „Meeresstille und 
glückliche Fahrt“ schenkte uns Beethoven. „Die 
Sündfiut“ behandelte Friedrich Schneider als Ora¬ 
torium. „Die Begrüßung des Meeres“ lautet der 
freundlichere Titel einer Komposition für Männer¬ 
chor, zwei Hörner und Klavier von G. Schreck. 
Sehr bekannt ist Smetanas sinfonische Dichtung 
„Die Moldau“, deren Lauf und wechselnden Cha¬ 
rakter der Tondichter in fesselnder, packender 
Weise darstellt: hier ruhiges Dahinfließen, dort 
donnernder Wogenprall. Den Donner der Wogen 
gewann Franz Liszt in seiner berühmten Legende 
„Franz von Paula, auf den Wogen schreitend“ dem 
Klavier in unübertrefflicher Weise ab. „Seebilder** 
für Klavier komponierte Mac Dowell, wir begegnen 
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daselbst Titeln wie: „An das Meer“ — „Von einem 
wandernden Eisberg^* — „Aus des Meeres Tiefen“ 
— „Nautilus auf weitem Ozean“» 

Eine „Wassermusik“ entstammt der Feder Handels. 
Mit dem feuchten Element hat sie selbst wenig zu 
tun; den Namen „Wassermusik“ erhielt die aus 
fünfundzwanzig kleinen Stücken bestehende Serenade, 
weil sie zum erstenmal zu Ehren und zum Wieder¬ 
gewinn des auf der Themse spazierenfahrenden 
Königs von England erklang, dessen Zorn der Ton¬ 
dichter durch einen Kontraktbruch erweckt hatte. 
Dem Herrscher gefiel die Komposition außerordent¬ 
lich, er fragte nach dem Autor — und eine Ver¬ 
söhnung mit dem in der Nähe weilenden Tonsetzer 
kam schnell wieder zustande. Auch sein Zeit¬ 
genosse Georg Philipp Telemann, der damads be¬ 
kannter war als der der gleichen Zeit angehörende 
große Thomaskantor, komponierte ein „Wasser¬ 
musik“ betiteltes Opus. 

Eine Gattung der „Wassermusik“ ist, besonders 
seit Mendelssohns Zeiten, bei Klavierspielern sehr 
beliebt: das Gondellied, die Barkarole. Wer kennt 
nicht und spielte nicht Mendelssohns Gondellieder 
in G moll und Fis moll aus den „Liedern ohne 
Worte“! Wer sang nicht des Meisters Venetianisches 
Gondellied „Wenn durch die Piazzetta die Abend¬ 
luft weht“? Kaum weniger berühmt ist Chopins 
Barkarole in Fis dur und Tschaikowskys Barkarole 
Op. 37, Nr. 6. Rubinstein ersann ungefähr ein halbes 
Dutzend Barkarolen für Klavier. Der schaukelnde 
Sechsachteltakt scheint für Gondellieder sehr ge¬ 
eignet zu sein, Mendelssohns vier Gondellieder für 
Klavier wie auch sein „Venetianisches Gondellied“ 
für eine Singstimme zeigen den Sechsachteltakt, 
und die gleiche Taktmeinung bekundete Chopin, 
indem er für seine Barkarole den Zwölfachteltakt 
(Vs + Vs) wählte. Liszts ,,Gondoliera“, die Barka¬ 
rolen in „Hoffmanns Erzählungen“, Herolds „Zampa‘‘ 
und „Don Quixote“ („Die Fahrt im verzauberten 
Nachen“) von Rieh. Strauß, sie sind weitere Beweise 
für den fröhlich „schaukelnden“ Charakter des Sechs¬ 
achteltaktes. Der wiegende Gesang des Meer¬ 
mädchens im „Oberon“ gehört gleichfalls hierher. 
Was der Gondel zugestanden wird, das gebührt 
natürlich auch der Ursache der schaukelnden und 
wiegenden Bewegung, nämlich der Welle, dem 
Wasser. Die Komponisten gingen nicht achtlos an 
diesem Punkte vorüber: das Wellenmotiv im „Rhein¬ 
gold“ steht im Sechsachteltakt, das gleiche Motiv 
in der Melusinenouvertüre im Sechsvierteltakt Die 
Wellen im „Fliegenden Holländer“ sind in ähn¬ 
licher Art notiert, in Beethovens „Szene am Bach“ 
ist die Sechs verdoppelt, der Zwölfachteltakt herrscht. 
Loewes „Mummelsee“ und Schumanns „Lorelei“ 
haben den Sechsachteltakt (die weit bekanntere 
„Lorelei“ Silchers „Ich weiß nicht, wais soll es be¬ 
deuten“ erscheint im gleichen schaukelnden Takt- 
gewande). Haydn wurde einmal aufgefordert, eine 


Pantomime auf dem Klavier mit einer „aus dem 
Ärmel geschüttelten“ Musik in charakteristischer 
Weise zu begleiten. „Stellen sie sich vor, B. sei 
ins Wasser gefallen und suche sich durch Schwimmen 
zu retten!“ so instruierte man den Tondichter, der 
die Wassergeschichte dann im — Sechsachteltakt 
wiedergab. An zahlreichen weiteren Zeugen für 
den Wassercharakter des sechsteiligen Taktes fehlt 
es mir nicht; doch lockt die Sonne so eindringlich, 
daß ich hiermit meine Wasserbetrachtungen schließen 
will, um vom Schreibtisch fort ins Freie, in den 
Grünewald oder einen weniger gepfla.sterten Wald 
zu gelangen. — oder ins Boot mich zu schwingen 
und Schuberts (wiederum den Sechsachteltakt be¬ 
nötigendes) Lied 


(Auf dem Wasser zu singen.) 
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getreu der Vorschrift — „auf dem Wasser zu 
singen“. 

. . . . „O wie so trügerisch sind“ — Sonnen¬ 
strahlen .... — eben habe ich das Tintenfaß ge¬ 
schlossen, da beginnt es zu — regnen. So ein 
lustiger, feuchtfröhlicher Regen ist nicht übel. 
Wie erfrischend und erquickend wirken die prickeln¬ 
den, hüpfenden Stakkato-Tropfen! 


Haydn (Schöpfung). 



(„der allerquickende R^en“) 


Bn-ihms (Während des Regens). 


\^)l - ler, dich - ter 

tropft ums Dach 
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Scheinpflug (Märchen). 

cs reg - ne - te, tropf - te und 


Wenn der Regen aber unaufhörlich, senza fine, 
im gleichmäßigen, temperamentlosen Schritt her¬ 
niederrieselt, wovon dio nachstehenden Takte ein 
gut getroffenes Konterfei darstellen, 

Brahms (Regenlied 1 . 

(-Walle Regen, walle nieder“) 

wegun^. 
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Sioigaglia (Regenlicd für Streichorchester). 
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Andante mosso. 


dann wird der Auszug ins Freie natürlich zu — 
Wasser. Unter den nicht gefürchteten „Wasser¬ 
fällen“ erfreut sich der poesieerfüllte Spring¬ 
brunnen allgemeiner Gunst; die Tonmalerei, das 
Springen und Fallen in dem hier folgenden Musik¬ 
zitat wird niemand übersehen und überhören: 


Bleyle (Lernt lachen). 






nua rc-den lau - ter al - le sprin-gcn-den Brun-nen. 


Ebenda. 
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Und auch meine See - le ist ein springender Brunnen. 

„Noch vergaß ich des ,Springbrunnens*; wir 
hörten es am liebsten von ihm, seine ganze Dichter¬ 
seele ging hier auf; man hörte alles neben sich, dies 
hundertstimmige Plaudern und Plätschern: Schiller 
kann es nicht deutlicher vor uns stellen, wenn er 
einmal sagt: 


Mein Ohr umtönt ein Harmonienfluß, 


Der Springquell fällt mit angenehmem Rauschen. 
Die Blume neigt sich zu des Westes Kuß 
Und alle Wesen seh ich Wonne tauschen.“ 


— in solch rühmenden Worten erging sich Rob. 
Schumann über Stemdale ßennetts Stück aus den 
drei Skizzen Op. lo, die noch den „See“ und den 
„Mühlstrom“ besingen (,,Verdankte ihm die Kunst 
nichts als diese, sie müßten ihr seinen Namen er¬ 
halten“, erklärte derselbe Tonmeister ... die Welt 
aber vergaß Bennett und seinen „Springbrunnen“). 

Albert Heim stellte im Jahre 1874 Unter¬ 
suchungen über die Töne der Wasserfälle an, er 
kam dabei seltsamerweise stets zu dem gleichen 


I 


Resultat, zu dem gleichen Akkorde, nämlich f—c 
— e—g; er notierte z. B. die Klänge: 
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Das tiefe F hat in allen diesen Fällen und Wasser¬ 
fällen die Herrschaft, die übrigen Töne werden 
stark in den Hintergrund gedrängt. Von anderer 
Seite wurden diese Wasserfall-Akkorde um eine 
Oktave in die Tiefe gerückt, welcher Meinung auch 
Richard Wagner beizustimmen scheint, indem er 
im „Rheingold“ dem Rhein als Urtöne die tiefe 



Wie weit hat sich Richard Strauß im Laufe der 
Jahre von seinem Vorbilde Richard Wagner ent¬ 
fernt! so hört man häufig klagen. Ich will darauf 
nicht näher eingehen, aber gern will ich zugeben, 
daß zwischen dem vom Bayreuther Meister in den 
„Nibelungen“ besungenen Rhein und der durch 
Richard Strauß in der Sinfonia domestica zu Ehren 
gebrachten . . . . Badewanne eine hübsche Kluft 
liegt. Doch — warum soll man nicht auch der 
Reinheit bringenden Badewanne ein musikalisches 
Denkmal setzen ? (Manche unreine, kakophone Par¬ 
titur könnte man ihr außerdem zum Gesphenk 
machen, womit ich übrigens beileibe nicht die 
„Domestica“ im Auge habe.) 


R. Strauß (Sinfonia domestica). 



(Badeszene.) 


Einen „Wasserträger“ komponierte Cherubini, 
der aber kein — „Was5-er‘träger war, noch heute 
wird seine Meisteroper auf geführt. 


Karl Horstig: Vorschläge zu besserer Einrichtung der Singschulen in 

Deutschland. 

(Allgem. mus. Zeitung, I. Jahrg. 1799.) 


Mitgeteilt von 

Es ist wahr, der Chorgesang, so wie er noch 
heut zu Tage an den mehrsten Schulen in ganz 
Deutschland gefunden wird, ist von einer 
elenden, erbärmlichen Beschaffenheit; außer 
einigen deutschen Hauptstädten, worunter Dresden 
und Leipzig sich vor allen andern auszeichnen, be¬ 
steht derselbe in den mittlern und kleinern Städten 
(wenige Provinzen ausgenommen), in einem uner¬ 
träglichen Geheule, welches die Ohren aller 
Kunstverständigen unausstehlich zerfleischt, 
und woraus man auf nichts weniger, als einen 


A. Prümers. 

gehörigen Unterricht im Singen schließen 
kann. Die Singechöre sind gleichsam zünftig ge¬ 
worden, sie machen eine Art von Handwerks¬ 
genossenschaft aus, sie bilden eigne Körperschaften, 
deren Mitglieder sich von andern jungen Leuten, 
gleichen Alters, außer ihrer Lebensart und ihren 
Sitten, auch noch durch eine besondere Kleidung 
unterscheiden, die zuweilen noch ans Lächerliche 
grenzt. Außer den Hauptchören giebt es noch an 
vielen andern Orten Nebenchöre, die mau laufende, 
oder Gurrenden zu nennen pflegt, und deren Mit- 







Karl Horstigjt Vorschläge zu besserer Einrichtung der Singschulen in Deutschland. 


glieder auch wohl ehedem Brodschüler genannt 
wurden, weil es nicht ungewöhnlich war, daß sie 
Brod und Semmel mit einem Korbe auf der Straße 
einsammelten. Beyde Arten von Chorschülem be¬ 
stehen gewöhnlich aus einer Sammlung von jungen 
Leuten aus den niedrigsten Ständen, von deren 
Eltern man es nicht erwarten darf, daß sie ihren 
Kindern hätten eine gute Erziehung geben sollen. 
Der tägliche nähere Umgang mit ihres Gleichen 
erschwert die Möglichkeit, in der Gesellschaft mit 
fein erzogenen Kindern bessere Sitten anzunehmen; 
und eine gewiße Art von Freyheit, die man ihnen 
zur Schadloshaltung für so viele Mühseligkeiten 
erstattet, denen sie aus Noth gedrungen, öftrer sich 
unterwerfen müssen, trägt zur Verwahrlosung ihrer 
sittlichen Ausbildung das ihrige bey. 

Wollen wir auf eine gründliche Besserung der 
Anstalten bedacht seyn, wodurch bisher auf Schulen 
die Singechöre unterhalten worden sind, so müssen 
wir ein wenig weiter zurückgehen und auf Mittel 
denken, gute und zweckmäßige Singschulen zu er¬ 
öffnen, damit der Gesang selbst veredelt und nicht 
zu einer Tagelöhnerarbeit herabgewürdiget werde. 

Bey allen unsern deutschen Schulen besteht die 
Einrichtung, daß in denselben öffentlich gesungen 
wird. Gewöhnlich nehmen die Lehrstunden ihren 
Anfang mit Gesang und an vielen Orten werden 
sie auch wieder mit Gesang beschlossen. Dieser 
vortheilhafte Umstand ist von Wichtigkeit, weil es 
unendlich leichter ist, eine schon bestehende Ein¬ 
richtung zu verbessern, als eine neue und ungewöhn¬ 
liche an ihre Stelle zu setzen. Hiermit vereinigt 
sich zufälligerweise noch ein zweyter Vortheil. .Um 
die Kinder daran zu gewöhnen, daß sie den Gesang 
in Kirchen unterstützen, läßt man sie in der Schule 
Choräle singen; und gerade diese Gattung des Ge¬ 
sanges, diese langsamen und einfachen Intonationen 
der Melodien von Kirchenliedern sind es, die den 
ersten Unterricht im Singen lehrreich und gründ¬ 
lich machen können. Soll nun diese erste Anleitung 
zum Singen, die man den kleinsten Kindern, so 
wie sie in die Schule aufgenommen werden, schon 
ertheilt, in eine wahre Vorbereitung auf den künftigen 
ausführlichen Unterricht in der Musik und vor¬ 
nehmlich im Gesänge verwandelt werden, so wird 
man folgende Bedingungen sich gefallen lassen. ! 

I. Die Kinder müssen nicht schreyen, 
heulen und kreischen — sondern singen lernen. 
Dazu gehört, daß man den Lehrern Anweisung er- 
iheile, wie sie in den Schulen den Gesang behandeln 
sollen. Bey allem Unterrichte, den man im Singen 
giebt, fehlt es doch immer noch an einer guten An¬ 
leitung zu den ersten Anfangsgründen des Ge¬ 
sanges. Man lernt gewöhnlich singen, wenn 
man sein Ohr und seine Stimme schon ver¬ 
dorben hat. Man steht in der verkehrten 
Meynung, daß der Choralgesang (wenn er nicht 
etwan vierstimmig vorgetragen werden soll) gar 
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keiner Wartung und Pflege bedürfe, daß zur 
Erlernung desselben gar nichts weiter erfordert 
werde, als daß einer dem andern nachschreye, 
und daß man schon alles gethan habe, wenn die 
Kinder nur ohngefähr die Töne ihres Lehrmeisters 
nachlallen und beym Aushalten derselben nicht so 
tief herunterfallen, daß man die letzte Strophe wieder 
in der Octave anfangen muß. Kein Lehrmeister 
denkt daran, den in die Schule aufgenommenen 
Knaben oder das aufgenommene Mädchen zu er¬ 
forschen, was es für eine Stimme zum Singen habe, 
ob es auch schön vermögend sey, einen Ton ge¬ 
hörig anzugeben, welchen Umfang seine Stimme 
habe, und welche Fähigkeit es verrathe, die vor¬ 
gesungenen Töne richtig nachzusingen. Der Lehrer 
stellt vielmehr das unverdorbene Kind mitten 
unter einen Haufen verdorbener Sänger, 
als wenn er es recht darauf anlegen sollte, ihm 
allen Geschmack am Singen zu verleiden, und sein 
menschliches, für Harmonie geschaflfenes Ohr auf 
immer für allen Wohlklang abzustumpfen. Man 
hat von Glück zu sagen, wenn der T.ehrer selbst 
so viel Liebe für sein Ohr behalten hat, daß er es 
nicht zugeben kann, daß die Kinder unter den 
jämmerlichsten Grimassen alle ihre Lungen¬ 
flügel anspannen, damit ihr Geschrey, womit 
man Geister verjagen könnte, bis in die 
Wolken dringe. Und selten wird es ge¬ 
schehen, daß nicht der Vorsänger durch 
seine übelangebrachten Verzierungen, durch 
seine alle Regeln der Harmonie verspottenden 
Übergänge und Cadenzen ein großes Wohl¬ 
gefallen an seiner beweinenswürdigen Un¬ 
geschicklichkeit im Singen zu erkennen gebe. 
Und doch wird es unter den Schullehrern, die den 
Gesängen regieren, besonders in den Städten, so 
leicht nicht einen geben, der in seiner Jugend nicht 
besondem Unterricht im Singen erhalten haben 
sollte. Hätte man ihn nur gelehrt, wie er einen 
Choral rein und richtig vortragen, und wie er es 
anfangen müßte, um die Kinder das nehmliche zu 
lehren, so hätte man sich immer die Mühe ersparen 
können, sein Gedächtnis mit einigen Dutzenden 
Arien und Motetten zu beschweren, deren er noch 
etliche Hunderte hätte lernen können, ohne darum 
einen wahren Begriff von Harmonie zu erhalten. 
Wenn in der Folge die Lehrmeister des Gesanges 
auf diesen Umstand mehr Rücksicht nehmen werden, 
wenn sie eine Ehre darin suchen werden, ihre 
Schüler in den Singstunden lieber solfeggieren, 
als mancherley künstliche Bocksprünge 
machen zu lassen, oder sie wie die Staare 
abzurichten, alsdann wird der Zeitpunkt nicht 
mehr fern seyn, wo sich der Gesang in Schulen 
merklich verbessern wird. Sagen muß man es den 
künftigen Lehrern in dem Gesänge auf Schulen, 
daß es von der äußersten Wichtigkeit sey, die 
Sänger nicht in ihrer ersten Kindheit zu verderben; 
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und daß sie sich ein großes Verdienst um unsere 
Nachkommenschaft erwerben, wenn sie das mög¬ 
lichste dazu beitragen, daß endlich einmal der 
schreyende Kirchengesang in eine sanfte 
Melodie verwandelt werde, die man bey 
unsern öffentlichen Gottesverehrungen noch 
so sehr vermißt. Wie mancher Schullehrer würde 
sich beym Anfänge des Unterrichts durch die un¬ 
widerstehlichen Wirkungen eines edeln und schönen 
Gesanges zu seinen Berufsgeschäften gestärkt und 
ermuntert fühlen: wie mancher würde sich durch 
eine sanfte und gefällige Melodie aus dem Munde 
seiner ihm angetrauten Pflegesöhne und Töchter 
zu den Empfindungen der süßen Vaterliebe ein¬ 
weihen, die ihn den ganzen Tag vor allen feind¬ 
seligen Anwandlungen der Ungeduld und vor allen 
Äußerungen der Härte und Lieblosigkeit bewahren 
würde. 

II. Hat der Schüler einmal mit Hülfe der 
Choralmelodien rein und richtig intonieren lernen, 
so muß man es dabey nicht bewenden lassen. 
Melodien von Kirchenliedern, so vortheilhaft und 
unentbehrlich sie auch für den ersten Unterricht 
im Singen seyn mögen, erschöpfen doch bey weitem 
noch nicht das ganze Gebiet des musikalischen Ge¬ 
sanges, wovon dem Schüler doch einige Vorkennt¬ 
nisse zu wünschen wären. Noch hat der Schüler 
keine Begriffe vom Zeitmaaße, keine Vorstellungen 
von der Abwechslung und von den verschiedenen 
Stufen einer schnellen und langsamen Bewegung 
melodischer Töne, welches doch eine der wesent¬ 
lichsten Eigenschaften eines lieblichen Gesanges aus¬ 
macht. Noch weiß er nichts vom Rhythmus und den 
darauf beruhenden regelmäßigen Abschnitten und 
Einschnitten des Gesanges. Warum wollte man ihm 
Melodien vorenthalten, die an ein bestimmtes Zeit- 
maaß gebunden sind, und das natürliche Gefühl 
des Taktes im Menschen erwecken — Melodien, 
die das Kind schon zu lallen anfängt, ehe es noch 
die Töne treffen kann, und die der Knabe und das 
Mädchen auf allen Straßen singen und in jedem 
Tanzsaale spielen hört, und unwillkürlich den ganzen 
Tag mit seiner Kehle wiederholt? 

Es war ein glücklicher Gedanke von den Schul¬ 
verbesserern unserer Tage, ein Gedanke, der be¬ 
sonders in Hannover durch die Bemühungen des 
in dieser Rücksicht so sehr verdienten Hoppenstedt 
zur Ausführung gebracht wurde, Volkslieder 
in den Schulen singen zu lassen. Von den 
Wirkungen, den dieser Gesang auf jede unverdorbne 
Seele machen muß, kann man sich nur d:nn einen 
rechten Begriff machen, wenn man ein Ohrenzeuge 
davon gewesen ist. Seit der Zeit, daß Hoppen¬ 
stedts Volkslieder, wovon die zweyte verbesserte 
Auflage jezt erscheint, durch den Druck bekannt 
geworden sind, haben mehrere Schulen und Er¬ 
ziehungsinstitute (worunter auch die Freyschule in 
Leipzig genannt zu werden verdient) mit Einführung 


der Volkslieder den glücklichsten Versuch gemacht; 
und der Verfasser dieses Aufsatzes hat schon öftrer 
das Vergnügen genossen, an dem Orte seines Aufent¬ 
haltes in verschiedenen gemeinen Dorfschulen Volks¬ 
lieder singen zu hören. Es bedarf nichts weiter, 
als der öffentlichen Bekanntmachung des günstigen 
Erfolges und der guten Aufnahme solcher zweck¬ 
mäßigen Einrichtungen, um auch an andern Orten 
bey den Lehrern und Aufsehern der Schulen in 
Städten und Dörfern den Wunsch nach einer ähn¬ 
lichen Anstalt zu erwecken. Der würdige Ver¬ 
fasser des bekannten Noth- und Hülhsbüchleins 
(dessen Einführung in den Schulen nicht minder 
vortheilhaft gewesen ist) verdient auch in dieser 
Rücksicht den belohnenden Bey fall aller Menschen- 
und Kinderfreunde, da wir durch seine vieljährigen 
Bemühungen nächstens eine der vollständigsten 
und besten Sammlungen von Volksliedern erhalten 
werden, die gewiß in der Folge bey keiner wohl¬ 
eingerichteten Schulenanstalt vermißt werden darf. 

Bey der Meijge so vieler Hülfsmittel würde es 
unverantwortheh seyn, wenn unsre künftigen Schul¬ 
lehrer nicht Gebrauch davon zu machen gedächten. 
Und wie sehr dadurch der Gesang auch bey den 
gemeinsten Volksklassen verbessert werden würde, 
das bedarf keiner weiteren Erörterung. 

Sobald die Kinder in den Schulen durch diese 
praktischen Vorübungen im Singen so weit gebracht 
worden sind, daß sie eine jede Melodie, die ihnen 
vorgesungen wird, ohne Schwierigkeit, rein und 
fließend nachsingen können; sobald der Lehrer den 
Versuch gemacht hat, bisweilen nur einen, bisweilen 
zwey oder drey zusammen singen zu lassen, um zu 
erfahren, ob sie nun auch im Stande sind, ohne 
Beyhülfe anderer die Melodie fehlerfrey allein zu 
singen: alsdann sollte er auch mit den verständigem 
und erwachsenem unter seinen Schülern von Zeit 
zu Zeit über die Natur und Beschaffenheit des 
Gesanges reden, sollte ihnen den Unterschied des 
Abstandes verschiedner Töne in der Stufenfolge 
fühlbar machen, ihnen die ersten Begriffe von einer 
harten und weichen Tonart beybringen, ihnen den 
natürlichen Gang der Melodie in jedem Gesänge 
erklären, sollte ihnen die Töne anzeigen, worin die 
Melodie am liebsten auszuruhen pflege: und den 
Kindern, die oft von selbst geneigt sind, ihre Melodie 
mit einer zweyten Stimme zu begleiten, die erste 
Anleitung zu einer richtigen Begleitung geben. 

Auf diese Vorbereitungen, die außer dem 
gedachten Unterrichte in den ersten An¬ 
fangsgründen der Harmonie auch einige 
zweckmäßige Anleitungen zur Führung einer 
schönen Melodie, durch Bekanntmachung der 
gewöhnlichen Fehler in der Fortschreitung 
und der unharmonischen, geschmacklosen 
Verzierungen derselben enthalten würden, sollte 
nun der eigentliche Unterricht im Singen anfangen. 

Dieser Unterricht würde nun mit Erlernung der 
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Noten und Erklärung aller musikalischen Zeichen 
anfangen und sich mit der erworbenen Geschick¬ 
lichkeit endigen, jeden vorgelegten musikalischen 
Saz gehörig zu beurtheilen, und mit der Stimme, 
so oft es verlangt würde, es sey nun im ein¬ 
fachen oder vielstimmigen Gesänge, gehörig vor¬ 
zutragen, und den Sinn des Komponisten mit Ge¬ 
schmack und Einsicht auszudrücken. 

Bey der bisherigen Gewohnheit, einige 
Zöglinge der Schulen zu Chorschülern aus¬ 
zuheben, und diese füjGeld auf den Straßen, 
und ohne Geld in den Kirchen und an andern 
öffentlichen Orten singen zu lassen, kann 
dieser Zweck nur sehr unvollständig erreicht werden. 
Eine solche Anwendung des Gesanges, wo der 
Schüler berufsmäßig einige bekannte Gesänge mit 
Lust oder Unlust, unter angenehmen oder unan¬ 
genehmen Verhältnissen, mehr als hundertmal ab- 
singen muß, kann unmöglich etwas dazu bey tragen, 
daß der Sänger seine Kunst aus einem edlem Ge¬ 
sichtspunkte betrachte, sie muß im Gegentheil noth- 
wendig zur Folge haben, daß der Sänger früher 
oder später in den bekannten Schlendrian 
verfalle, woran man jeden Chorschüler, so¬ 
bald er den Mund nur aufthut, fast immer 
zu erkennen pflegt. 

Wie diesem Obel abzuhelfen sey, darüber wage 
ich es kaum, einige Vorschläge zu thun, weil sie 
zur Zeit noch zu * wenig anwendbar erscheinen 
dürften: aber ich will darum einige meiner Ideen nicht 
zurückhalten, die vielleicht eine baldige Refor¬ 
mation des Gesanges können vorbereiten helfen. 
An jedem Orte, wo einmal im Singen ein besondrer 
Unterricht ertheilt, oder eine Singschule eröffnet 
werden sollte, müßten nicht bloß ein paar arme 
dürftige Knaben, die sich auf Schulen ihren Unter¬ 
halt mit Singen erwerben wollen, und die der 
Lehrer oft nicht anders, wie der Corporal 
seine Soldaten abrichten kann — nein, es 
müßten wirklich die gesangfähigsten jungen Leute 
an jedem Orte, besonders die, welche sich durch 
ihre vielversprechende Stimme oder vorzügliche 
Neigung zum Singen vor allen andern auszeichnen, 
von dem Lehrer des Gesanges ausgesucht und in 
seine Schule aufgenommen iverden. Kein Ansehn 
der Person dürfte hier stattfinden. Bisher hat 
man immer nur Knaben im Singen unter¬ 
richtet. Warum sollen aber die Mädchen 
vom Singen ausgeschlossen seyn? Finden 
sich unter den Personen vom andern Geschlecht 
nicht oft die besten Stimmen, die noch dazu keinem 
Wechsel, wie bey dem männlichen Geschleckte 
unterworfen sind? und wird sich der Lehrer des 
Gesanges nicht ein besondres Verdienst um seine 
Mitbürger erwerben, wenn er bey ihren hoffnungs¬ 
vollen Töchtern ein Talent ausbildet, welches ihnen 
das Glück, künftig einmal liebenswürdige Gattin 
und gute Mutter zu seyn, unendlich versüßen wird? 
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Unter die ersten Gegenstände, worauf jeder 
Lehrer und Vorsteher einer Singschule seine be¬ 
sondere Aufmerksamkeit richten sollte, wird haupt¬ 
sächlich der vierstimmige Kirchengesang zu rechnen 
seyn. Das, was man in Deutschland gewöhn¬ 
lich Kirchenmusik zu nennen pflegt, ist zu 
nichts weniger geschickt, als jemanden eine 
Vorstellung davon zu geben, was religiöser 
Gesang vermag. Ein Recitativ, mit oder ohne 
Geigeninstrumente abgesungen, eine Arie, worin 
der Sänger gewöhnlich nur den Umfang seiner 
Stimme und ihre Geschmeidigkeit in Läufen und 
Trillern hören läßt und wovon der Zuhörer kein 
Wort versteht; zuweilen auch ein vielstimmiges 
Chor, welches vielleicht von Pauken und 
Trompeten begleitet, wie ein Wirbelwind 
daher fährt, ohne den Zuhörer zur ruhigen 
Besinnung kommen zu lassen — des unleidlichen 
Abstichs nicht zu gedenken, der zwischen dem 
volltönigen mit der ganzen Stärke eines Orgelwerks 
begleiteten Gesänge einer Kirchengemeinde, und 
dem darauf folgenden Grillenzirpen eines schwach¬ 
besetzten Violinorchesters notwendig herrschen 
muß — wenn das Kirchenmusik genannt 
werden soll, so wäre zu wünschen, daß die 
Musik keinen Theil mehr an unsern Gottes¬ 
verehrungen haben möchte. 

Man muß es selbst einmal gehört haben, wie 
der vollbesetzte vierstimmige Gesang einer einfachen 
Kirchenmelodie (besonders wenn Orgel und In¬ 
strumente schweigen) den Zuhörer mit sich fort¬ 
reißt; man muß es gefühlt haben, wie sie den 
Menschen in eine überirdische Stimmung 
versetzt, um von ganzer Seele zu wünschen, 
daß der Choral in unsern Singschulen eine 
bessere Bearbeitung und sorgfältigere Pflege 
erhalten möge. Will man noch etwas mehr in 
unsern Kirchen thun, als bloße Choralmelodien nach 
einem reinen und richtigen Satze vielstimmig singen 
lassen, so finde ich dagegen nichts zu erinnern; 
vorausgesetzt, daß ein guter Genius den 
Musikdirektor vor allen Abschweifungen 
bewahre, die dem hohen Endzwecke einer 
Kirchenmusik gradezu entgegen laufen. 
Und wer möchte nicht wünschen, daß auch bis¬ 
weilen in unsern protestantischen Kirchen, vornehm¬ 
lich in den größern Städten, zu einer besonders 
dazu bestimmten Zeit, ein Oratorium gegeben würde, 
wenn anders die zu einer solchen Musik erforder¬ 
lichen Anstalten gehörig getroffen werden können. 
Alle Schüler des Gesanges würden mit Vergnügen 
Antheil nehmen und eben dadurch würde dem 
Mangel vorgebeugt werden, der bey einer allzu¬ 
schwachen oder unverhältnismäßigen Besetzung der 
Singstimmen dergleichen Stücke nicht selten un¬ 
erträglich macht. 

Aber wo bleiben unsere Chorschüler, wo 
bleibt der Straßeogesang? Was die erstem be- 
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trifft, so giebt es deren bey einer verbesserten 
Einrichtung unsrer Singschulen ohnstreitig mehrere, 
als es jemals gegeben hat. Was aber den letztem 
anbelangt, so wird derselbe wohl von selbst auf¬ 
hören, sobald man unsem Chorsängern eine edlere 
und zweckmäßigere Bestimmung anweisen wird. 

Sich das Brod bey Hellern und Pfennigen 
mühsam auf der Straße einzusammeln, 
sich der Rauhigkeit der Jahreszeiten, dem 
Ungestüm der Witterung, dem unsanften 
Anhauche des kalten Windes bey offener 
Kehle und heißer Lunge Preis zu geben 
— um eines geringen Vortheils willen 
seine Kleider und Schuhe, seine Zeit und 
Kräfte in der Jugend unwiederbringlich 
hinzugeben oder die Gesundheit des Leibes 
und derSeele auf ein un ge wisses Spiel zu 
setzen — das werden bey einer baldigen bessern 
Einrichtung der Dinge die wegen ihrer vorzüglichen 
Talente und Fähigkeiten ach tungs würdigen Jüng¬ 
linge nicht mehr nöthig haben. Aber woher soll 
eine Entschädigung genommen werden? Woher 
anders als von den Personen, die die Vortheile des 
Gesanges genießen werden ? und von den Anstalten, 
bey denen man die Chorsänger am meisten für un¬ 
entbehrlich halten wird? Ist es wohl billig, daß 
man den Chorschülern die schwere Last 
aufbürdet, Jahr aus, Jahr ein, früh und spät, 
bey Frost und Hitze, den einmal her¬ 
gebrachten Gesang in unsern Kirchen zu 
führen, ohne die geringste Vergeltung dafür zu 
erhalten, nicht einmal die, daß ihr Gesang wirklich 
die Andacht und Erbauung befördert — ein Fall, 
der besonders an den Orten eintritt, wo die 
Chorschüler öfters das ganze Auditorium 
des Predigers ausmachen? Ist es wohl billig, 
daß die armen Chorsänger die Feyerlichkeit einer 
Hochzeit, einer Kindtaufe, eines Leichenbegäng¬ 
nisses, einer Predigerweihe und andrer religiöser 
Handlungen durch ihren Gesang erheben müssen, 
und sich noch glücklich schätzen können, wenn sie 
die Erlaubnis erhalten, durch einen wiederholten 
Privatgesang in oder vor dem Hause ihres Mit¬ 
bürgers sich ein Paar Groschen oder ein Glas Wein 
(welches gleich dem schädlichsten Gifte ihre zarte 
Gesundheit zerstört) mit Kummer und Mühe er¬ 
betteln dürfen? Warum bezahlt man nicht den 
jungen Menschen so gut wie den Er\vachsenen ? 
Wird man einmal vernünftig darüber denken, wird 
man einmal anfangen, einzusehen, daß eine so 
wesentliche Verbesserung unsrer öffentlichen Gottes¬ 
verehrungen, wie der schöne Kirchengesang, 
wohl eben so gut als eine Orgel oder ein 
Crucifix oder ein überflüssiges und ge¬ 
schmackloses Kanzeltuch, der Ausgabe von 
einer nicht unbeträchtlichen Summe werth 
sey, die man bei andern festlichen Gelegenheiten, 
wo man sich sehen lassen will, oft ohne allen Zweck 


verschwendet: alsdann wird auch der arme Chor¬ 
sänger für den Gesang in Kirchen gehörig ent¬ 
schädigt werden. 

Der rechte Organist 

Wie ein rechter Organist beschaffen sein soll, 
sagt Christian Friedrich Daniel Schubart 1812 in 
einem Briefe an Abt Vogler: „Der Orgelspieler muß 
den Satz aus dem Grunde verstehen, muß die har¬ 
monischen Verhältnisse so ganz als möglich, das 
Sistole und Diastole — dsis Zurückstoßen und An¬ 
ziehen der Töne — jene so geheimnisvolle, har¬ 
monische Ebb’ und Fluth; die Bünde (Bindungen), 
die Umkehrungen, das Tastosolo, diese kunstvolle 
Erschöpfung des Hypate Hypaton oder tiefsten 
Grundtons; das augenblickliche Übersetzen und 
Untersetzen des Generalba.sses oder Kirchengesanges 
— völlig im Kopf und in der Faust haben; muß 
ein gegebenes Fugenthema, mit Satz und Gegen¬ 
satz, mit scharfer Beobachtung des Risposta, Ein¬ 
streuung melodischer Nebengedanken, durch die 
weise Benutzung des Dux und Comes, ohne pedan¬ 
tischen Frost, auf der Stelle durchführen können; 
muß das Pedal nicht dorfschulmeisterlich mit der 
linken Hand gleich spielen, sondern durch die Hilfe 
dieses mächtigen Piedestals sein Spiel so vielstimmig 
als möglich machen. Seine Phantasien müssen groß, 
neu, zweckgemäß seyn: nicht bey Festgesängen 
klagen und beym Requiem jubeln. Durch die 
Gaben der unstudirten Phantasie muß sich der Orgel¬ 
spieler über alle andern Tonkünstler erheben. Seine 
Vorspiele, Nachspiele und Zwischenspiele müssen 
dem Geiste der Orgel immer angemessen seyn; 
müssen im Hörer fromme Empfindungen wecken, 
erhalten, befestigen. Er muß daher alles von seinem 
Spiel absondem, was ganz ins Gebiet des Clavi¬ 
chords, bekielten Flügels, Fortepianos, Pantalons, 
der Melodika und Harmonika gehört und nur das¬ 
jenige diesen Instrumenten entwenden, was sich mit 
der hohen Natur der Orgel verträgt. Welche Ge¬ 
legenheit hat ein Orgelspieler unter der heiligen 
Communion, bey Bußtagen und andern festlichen 
Anlässen, ins Herz zu spielen, wenn er aus dem 
Herzen zu spielen vermag! und welchen Stoff, die 
erhabensten und religiösesten Empfindungen zu 
dollmetschen, bietet ihm nicht der Choral dar! Vom 
Hirtenlied an der Krippe Jesu bis zur Jammerklage 
am Schädelberge, von da bis zum Triumphton der 
Auferstehung und Himmelfahrt, und von da bis 
zum Donnerhall der Weltgerichlsposaune! Jede 
sanfte, fromme, in Liebe oder Schmerz zerfließende, 
jede große, erschütternde, himmelerhebende Emp¬ 
findung liegt in deinem Gebiete, du Herrscher der 
hohen Orgel, du Pilot, der das harmonische Schiff 
im Sturme des Gesanges lenkt! Hast du Herrscher¬ 
geist, so nimm den goldenen Zepter und gebiete! 
Sich, meine Seele beugt sich vor Dir und küßt voll 
Ehrfurcht deines Herrscherstabes Spitze!“* (Aus 
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Nr. 50 der allgemeinen musikalischen Zeitung vom 
14. Dezember 1814). 

Klage über den Verfall der Kirchenmusik 1814. 

Ein Musikbrief aus Stuttgart in Nr. 28 der all¬ 
gemeinen musikalischen Zeitung vom 13. July 1814 
klagt über den Verfall der dortigen Kirchenmusik 
wie folgt: .,So liebevoll das Theater gepflegt wird, 
so wenig nimmt man auf die Hofkapelle (= Hofkirche) 
Bedacht. Zwar hat man bey der innem Einrichtung 
der Kirche alles vermieden, wodurch die Andacht 
gestört werden könnte: man sieht da weder Orna¬ 
mente, noch Orgel, sondern statt alles dessen ein 
großes Bild, worauf die Himmelfahrt Christi vor¬ 
gestellt ist und welches die zur Musik gehörigen 
Menschen und Dinge verbirgt. Anfangs steigt 
Einem wirklich der Gedanke von einem Aller¬ 
heiligsten der alten Welt auf: er verschwindet aber 
gewiß wieder, sobald man an die Stelle kommt, wo 
die singenden und spielenden Personen sich be¬ 
finden. Es beginnt der Gottesdienst, man hört 
Musik: man wäre aber wol zufriedener nach Hause 
gegangen, hätte man sie nicht gehört. Die Ursache 
liegt nahe. Es ist nämlich gewöhnlich, daß am 
Sonntage Vormittags die Probe von der abends zu 
spielenden Oper gehalten wird. Da man nun des¬ 
halb wenige von den Mitgliedern entbehren kann, 
so werden nur einige Mann, und zwar ohne einen 
der Direktoren, in die Kirche detaschirt, die dann 
Musik machen so gut sie können. Nun läßt sich 
auch die versteckte Orgel hören; aber sie gibt Töne 
von sich, wie man sie gewiß hinter der Darstellung 
jener glorreichen Scene der Geschichte des Heilandes 
nicht erwartete — grundfalsche, kreischende, wider¬ 
liche Töne. In Verschiedenheit der Stimmen, Kraft 
und Gehalt gleicht sie einer ambulanten Orgel; auf 
welche Bestimmung selbst die Haken zu deuten 
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scheinen, welche daran angebracht sind, um sie ver¬ 
mittelst zweyer Stangen von einem Orte zum 
andern zu transportiren. Daß es ihr an dem, was 
wenigstens beym Kirchengesange die Hauptsache 
jeder Orgel macht — an Bässen fehlt, brauche ich 
nach diesem gar nicht erst anzuführen. Noch hat 
die heilige Cäcilie uns nicht besucht. Wird sie es 
künftig auf der Wanderung, die sie endlich jetzt 
wieder durch so manche Gegenden des deutschen 
Vaterlandes macht? Das kann ich nicht wissen, nur 
hoffen, wenigstens wünschen.“ 

Über das Komponieren der Kantoren 1813. 

Über das Komponieren der Kantoren, die be¬ 
sonders in langen „Amen“-Fugen ihre Stärke in 
diesem Fache bewiesen, hat Friedrich Rochlitz in 
seinem „Versuch einer musikalischen Reise im Be¬ 
freiungsjahre 1813“ eine feine psychologische Studie 
entworfen. Er schildert dort den Schulmeister und 
Ludi-Magister Weißhuhn in dem Dörfchen Lämmel, 
wie dieser es als seine Lebensaufgabe betrachtet, 
zu den Chorälen des Hillersehen Gesangbuches 
passende Zwischenspiele zu komponieren. Er ent¬ 
deckt sich dem musikalischen Reisenden und dieser 
betrachtet voll Rührung und Wehmut die müh¬ 
selige und doch so untaugliche Arbeit, an die der 
Ludi-Magister sein Lebtag sein Herz gehängt hat. 
Was er komponiert hat, ist nur ein Tiroler Diddel- 
dum! Rochlitz teilt dann folgendes Probestückchen 
mit: 

Allein Gott in der Höh’ sei Ehr*! 
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Richard Wetz. 

Von Ernst Ludwig Schellenberg. 

Lange war die Einsamkeit um ihn und wuchs wie eine 
Mauer, die ihn von dem Publikum abschied, das nicht an 
ihm teilnahm. Und jetzt, da sein Name weiter in die 
Öffentlichkeit kam, steht er gefestigt und wartet ruhig seiner 
Zukunft. Hat ihn auch der laute Ruhm mit seiner List 
und Gefahr noch nicht erreicht, so gibt es doch schon 
manche Kundigen, die mit Nachdruck auf ihn hinweisen. 
Und in der Hast und Unsicherheit unseres heutigen Kunst¬ 
lebens bedarf es freilich unbedingter Aufmerksamkeit, um 
jene Echten und Starken zu erkennen, die abseits von 
Lärm und Markt zielsicher ihren klaien Weg verfolgen 
Der Name Richard Wetz ist nicht mehr fremd und ein 
ungewohnter Klang; unbemerkt und still wie alles Grofse 
tritt die Schönheit seiner Werke in den Kreis derer, die 
ihm willig und dankbar entgegenkommen. Die Einsicht 
üpd das Bewufstsein^ dafs alles Wahre und Eigene niemals 


übermäfsig rasch tmd stets ungemäfs mifsdeutet in die 
Öffentlichkeit tritt, haben die folgenden Zeilen veranlafst 
und vermögen vielleicht, sie zu rechtfertigen. Sie sollen 
versuchen, für ihn zu wirken und neue Freunde zu werben. 

Zunächst einige kurze orientierende Daten. Der Kom¬ 
ponist, aus Gleiwitz in Schlesien gebürtig, wurde am 
26. Februar 1875 geboren. Er absolvierte das Gymnasium 
und gab sich dann musikalischen Studien hin, denen er 
bei Professor Hoffmann und besonders bei Alfred Apel in 
Leipzig mit ausdauernder Freudigkeit oblag. Daneben 
besuchte er eifrig an der Universität die philosophischen 
und literaturhistorischen Vorlesungen. In München fand 
er die letzten Anregungen bei Ludwig Thuille; und es mufs 
als charakteristisch gelten, dafs er damals schon in hohem 
Grade sich seiner Eigenart bewufst war und nichts in sich 
aufnahm und zu eigen machte, was ihn hätte beirren 
können. Zwei Jahre wirkte er mifsmutig als Theater¬ 
kapellmeister und lernte den trügenden 2 ^uber der Bühne 
erkennen und von sich abwehren. Später widmete er sich 
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dem eigenen Schaffen und ist seit 1906 in Erfurt tätig als 
begeisterter, begeisternder Dirigent der Singakademie und 
des Musikvereins, wo er besonders Liszt und Bruckner 
eingeführt hat. 

Es gibt immer solche Übereifrigen, die peinlich bemüht 
sind, das Eigentümliche eines Künstlers auf die Einwirkung 
fremder Vorbilder zu reduzieren. So hat man hier Parallelen 
zu Brahms und Wolf versucht. Eine derartig oberflächliche, 
rasche Beurteilungsweise, wie sie in unseren Tagen leider 
so häufig geübt wird, vermag niemals zu genügen. Was 
Richard Wetz von Brahms scheidet, ist die strahlende 
Melodie des Überschwangs, die stärkere Sinnlichkeit. Und 
von Hugo Wolf trennt ihn die persönliche Begrenztheit; 
er vermag sich nicht zu wandeln, er kennt keine Ver¬ 
kleidung. Hier scheint mir der Ort zu sein, eine all¬ 
gemeine Bemerkung anzufügen. Will man Wolf recht ver¬ 
stehen, so mufs man sein Augenmerk darauf richten, dafs 
er nur die Verse weniger auserwählter Dichter mit seiner 
Musik beglückt hat. Damit erkennt man zugleich den 
Gegensatz zu Schubert, Schumann, Brahms. Diese Kom¬ 
ponisten könnte man füglich die Subjektiven nennen. Sie 
finden irgend ein Gedicht, das in ihrer Seele ein geheimes 
Klingen erweckt. Und all ihr Empfinden, ihre Sehnsucht, 
ihren Jubel, ihre Pein strömen sie in den Tönen aus, mit 
denen sie die Verse gewissermafsen nur umkleiden. Das 
Gedicht ist gleichsam nur der Vorwand, die Musik der 
Zweck. So ist es möglich, dafs sie gelegentlich nicht 
achthaben auf eine falsche Betonung oder darauf, dafs 
eine melodische Phrase nur am Texte entlang läuft, anstatt 
mit ihm zusammenzufliefeen, oder dafs sie ein Wort ohne 
inneren Zwang zu oft wiederholen. Ja, es ist sogar denkbar, 
dafs sie das Gedicht benutzen nur um irgend eines be¬ 
stimmten Wortes, eines bestimmten Bildes willen. Die 
Kunst Hugo Wolfs dagegen ist objektiv geartet. Er wählt 
einen Dichter, dessen Wert und Herrlichkeit sich ihm er¬ 
schlossen hat, und er versucht es, sich ganz in seiner Art 
zu verlieren, sein Fühlen nachzufühlen, das verborgene 
Leben der Verse nachzuleben. Diese erstaunliche Wande¬ 
lungsfähigkeit eben ist das Charakteristische. Er kom¬ 
poniert aus den Versen heraus, nicht in sie hinein. Das 
Gedicht ist der Grund, die Musik das Mittel. Der Gesang 
wird nicht ein Zufälliges, er stellt den tiefsten Ausdruck 
des poetischen Gebildes dar. Wolf lehrt damit auch die 
unbedingte Ehrfurcht vor dem Gedicht, das durch musi- 
kantische Unachtsamkeit seines innersten Zusammenhanges 
nicht beraubt werden darf. Und wenn auch den Nach¬ 
kommenden seine literarische Exklusivität keineswegs zur 
Bedingung gesetzt zu werden braucht, — sie haben in 
dieser Hinsicht von ihm zu lernen und die Wichtigkeit 
dieser Forderung zu beachten. 

Überblickt man die Reihe der Lieder, die Richard 
Wetz als den Hauptteil seiner Werke veröffentlicht hat, 
so ist es nicht schwer, die vornehme, kenntnisreiche Wahl 
der Dichtungen zu würdigen und das gute Wort Robert 
Schumanns bestätigt zu finden: „Weshalb nach mittel- 
mäfsigen Gedichten greifen, was sich immer an der Musik 
rächen mufs? Einen Kranz von Musik um ein wahres 
Dichterhaupt schlingen — nichts Schöneres; aber ihn an 
ein Alltagsgesicht verschwenden, wozu die Mühe?“ Es sind 
sehr wenig schwache Verse, die Wetz benutzt hat; man 
findet zum gröfsten Teil vortreffliche Texte. Doch auch 
nur solche, in denen irgend ein persönliches Bekenntnis, 
eine erlebte Wahrheit beschlossen liegt. Darin offenbart 


sich sein Subjektivismus. Aber er erweist sich als ein 
echter, würdiger Nachfolger (nicht Nachtreter) Hugo Wolfs, 
indem er die Gedichte so in sich aufnimmt und umbiidet, 
dafs er ihren Wert ganz zu erschöpfen und in der Kom¬ 
position auszudrücken vermag. Da gibt es keinen Takt, 
der nicht charakteristisch für sein Wesen, der nicht tiefer 
Überzeugung entquollen ist. Wenn man seine Art kenn¬ 
zeichnen will, so mufs man besonders auf die deutsche 
Ehrlichkeit seiner Musik aufmerksam machen. Es ist 
kein Arg an ihm. Die wechselnde Mode mit ihren falschen 
Erfolgen hat ihn niemals gefangen. Ihm ist die Kunst 
ein Heiliges. Abhold allem äufsern Schein und dem 
lächerlichen Geschmack der Masse, reiht er langsam Werk 
an Werk. Und er wächst im steten Ringen über sich 
hinaus. Einsam wirkt seine Musik und nachdenklich. Es 
liegt darüber ein stumpfer Glanz; sie beginnt erst am 
Nachmittag, wenn die kühlen, leichten Winde vorüber sind 
und die Schatten mählich wachsen. Man fühlt es: dieser 
Mann hat kämpfen müssen; er vermag noch nicht zu 
tanzen; das Beschwingte, Südliche fehlt ihm. Das Geschick 
hat ihm nicht gütevoll gelächelt. Aber er hat das Leben 
in ehrlichem Sieg bezwungen und sich in selbstsicherer 
Ruhe gefunden. Schopenhauer war ihm Führer und Tröster 
in jener Zeit; dann jedoch überwand er seine Negationen ' 
und ist nun erfüllt von der stillen Dankbarkeit des Ge¬ 
nesenen. Goethe gab ihm Kraft und Rat, und Hölderlin 
führte ihn zu dem Garten seines Friedens. Und nun geht 
er der letzten grofsen Befreiung entgegen: Das Irdische 
fällt von ihm ab, und die Kunst verklärt ihn wie der 
Schein der reinen, wesenlosen, keuschen Herbstsonne. 

Es sind über 80 Lieder von Wetz erschienen: helle 
und düstere, leichte und ernste, milde und laute. Der 
Klaviersatz ist durchaus vollgrifllg und zumeist selbständig 
gebildet. Und darüber spannen sich die Melodien in weiten^ 
leuchtenden Bogen. Man hat es jetzt über feinster, auf¬ 
dringlicher Charakterisierung verlernt, der Melodie ihr 
Recht werden zu lassen. Was Schubert in seinen besten, 
reifsten Gesängen gelungen ist: der menschlichen Stimme 
alle Freude, Sehnsucht und Schmerzlichkeit zu verleihen, 
ihrem natürlichen Wesen entgegen zu kommen, ihre innerste 
Gabe zu berücksichtigen — das findet man auch bei Richard 
Wetz. Er kennt kein leeres Rezitieren. Nur echte Sänger 
vermögen es, solche Schöpfungen restlos zu gestalten, das 
Symbolische zu fühlen, das darin verborgen liegt. Und 
damit gehören sie freilich nur der Minorität an. Denn 
diese Lieder sind nicht geeignet, um mit ihnen zu blenden; 
fern liegt ihnen alle liebenswürdige Aufdringlichkeit. Senti¬ 
mentalität und falsches Pathos verschmähen sie, denn sie 
schrieb ein keuscher Künstler, ein Wissender und Reicher. 

Aus der Fülle nur einiges besonders namhaft zu machen, 
erscheint mir fast unnötig und leer. Denn, wie Schumann 
es ausdrückt: Keiner anderen Kritik wird das Beweisen 
so schwer, als der musikalischen. Das majestätische „Pro- 
ömium“ in seiner selbstverständlichen Erhabenheit; das 
mondlichtzarte, sehnende „Abendlied“; der keusch-ver¬ 
sonnene „Juli“'; der „Säerspruch“, ein Millet in Tönen; 
die „Tröstende Nacht“ mit ihrer unsäglich innigen Kan- 
tilene; der erlösungsmilde „Tod“; der groteske „Beichtiger*“ 
der einsame, schauernde „Herbstabend**; die jubelnde 
„Liebesode**; die schwere, alles bezwingende „Grabschrift**; 
der überschwängliche „Merkspruch“ — nur Worte sind es 
auf dem Papier! Aber vielleicht ist es nicht überflüssig zu 
betonen, dafs gerade das Volkstümliche pft einen so 
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Tühreoden, wahren Ausdruck gefunden hat („Du bist mtn, 
Mailied“, „Tanzlied“). Verwöhnte Ohren aber mögen sich 
besonders solche ekstatischen, fast visionären Stücke zu eigen 
machen, wie die „Hymne an die Nacht“, den „Eremiten“ 
oder das „Leben“. Hier eben beginnt das Loslösen von 
der Materie, der Blick ins Ungemeine. Richard Wetz 
kennt nun die Mitternächte der Seele und den dunkelsüfsen 
Schauer mystischer Hingabe. Der Garten hat sich auf¬ 
getan . . . 

Es ist noch übrig, etwas von den anderen Werken des 
Komponisten zu sagen. Die „Kleist-Ouvertüre“ erscheint 
als der Ausdruck tiefsten Schmerzes, bangen Ringens. Die 
starke Einsamkeit hat sie geboren, die Sehnsucht nach 
Verständnis und Befreiung. Aber aus allem Leid trotzt 
ein Bewufstsein, das mit Hofinung fast zu stark bezeichnet 
ist: aus schweren Wolken wird einst das Licht zittern, das 
auch mir Erlösung gibt. Es wäre ein Versehen, wollte 
man die Orchesterarbeiten nach dem Klavierauszug ab¬ 
schätzen. Es gilt Wetz nur als ein Hilfsmittel, und er be¬ 
müht sich, ihn der natürlichen pianistischen Technik an¬ 
zupassen. Zu bedauern bleibt freilich, dafs er es unter¬ 
lassen hat, einige Vermerke über die Instrumentation bei¬ 
zufügen. — Die Ouvertüre ist klar gestaltet und zeigt keine 
überraschenden Effekte. Jeder braucht ja nur die Form, 
die ihm gemäfs ist. Wetz hat es nicht nötig, eine Gedanken¬ 
armut im Prunkmantel übertäubenden Schalles zu ver¬ 
hüllen. Er nahm die überlieferte Form; aber wie jeder, 
der Groises, Echtes zu künden hat, weist er dennoch in 
die Zukunft. Denn wahrlich: ungewöhnliche Modulationen 
aus Absicht, der Aufwand oichestraler Mittel allein haben 
noch niemals einem Werke Wert und Dauer verliehen! 

Das gilt auch für seine Oper „Das ewige Feuer“, deren 
Dichtung er selbst geschrieben hat. Sie ist ein einziges 
groises Bekenntnis; eine Absage an die alten, äufseren 
Götter, ein sieghafter Hymnus auf den einen Gott der 
Liebe. Und hier gerade erkennt man die Macht der 
Melodien, die frei und voll dahinströmen. Das Liebesduett 
allein ist der herrlichste Zeuge für die Erlösung von 
Sequenzen und sogenanntem Sprechgesang; und wenn auch 
Leitmotive auftreten, so dienen sie doch niemals nur als 
Nummer oder Etikette. Die Handlung selbst ist gering 
im Vergleich zu der Weihe und Erhabenheit, welche die 
Schöpfung beseelen. Die Musik allein wirkt und schafft; 
sie ist heil und von schauerndem Überschwang. Grob¬ 
sinnige Leute mögen ferne bleiben, sie finden keine Sen¬ 
sation und Prahlerei! Alles ist Innerlichkeit und Güte. 

Dann haben wir von Wetz die ,,Tanzweisen“, in denen 
er zum ersten Male den leichten Schritt versucht. Aber 
man würde fehlgehen, wenn man sie äufserlich begreifen 
wollte. Seelische Erlebnisse sind erzählt, aber von einer 
Höhe betrachtet, wo die Luft rein und zart weht und die 
Täler mit Dunst und Schwere fern und gleich Träumen 
liegen, die beim Erwachen langsam dem Bewufstsein ent¬ 
schwinden. Die Intrumentation glitzert und lockt in wunder¬ 
samer Weise. 

Als sehr wertvoll und wirksam erweisen sich auch die 
drei „Männerchöre“ und die schöne „Sonate für Violine 
ohne Begleitung“, deren zweiter und dritter Satz besonders 
fesseln. 

Kraftvoll, feierlich und dennoch gebannt von Schwermut 
klingt der „Gesang des Lebens“ (Männerchor mit Orchester); 
süfs und hold webt die „Traumsommernacht“ (Frauenchor 
und Orchester), wie Titanias Elfenreigen; trostlos, herb und 


grofe wirkt das Chorlied aus „Ödipus auf Kolonos“ (ge¬ 
mischter Chor und Orchester). — Und zuletzt schuf Richard 
Wetz sein Meisterwerk, den „Hyperion“ (gern. Chor, Bariton¬ 
solo und Örchester). Es ist ein Grufs an die Zukunft. Die 
thematische Klarheit, die Subtilität der Instrumentation, die 
Unbegrenztheit der seelischen Hingabe machen diese 
Schöpfung gleichermafsen bewundernswürdig und einsam. 
Die vergangenen Ereignisse, der Wechsel, die Schwere der 
Dinge — sie sind ganz abgetan und überwunden. „O du 
mit deinen Göttern, Natur! ich hab ihn ausgeträumt, von 
Menschendingen den Traum und sage: nur du lebst.“ Es 
ist alles so einfach, ohne Wirrnis und Irrungen: „Geschiehet 
doch alles aus Lust und endet doch alles mit Frieden ... 
Es scheiden und kehren im Herzen die Adern und einiges, 
ewiges, glühendes Leben ist alles!“ 

Anmerkung: Ein Teil der Lieder erschien bei Emst Eiilenbui^, 
den andern Teil und alle übrigen Werke hat Fricdr. Kistner verlegt 
mit Ausnahme der {noch ungedruckten) Tanzweisen und der Oper, 
welche Max Brockhaus in Vertrieb hat. Der „Hyperion“ trug auf 
dem Jenaer Tonkünstlerfcstc 1913 einen starken, unmittelbaren 
Erfolg davon. 


Aufruf! 

Soeben vollzieht sich die Gründung der 

Gluck - Gemeinde. ^) 

Ihr Zweck ergibt sich aus § i der Satzung: 

„Der den Namen ,Gluck-Gemeinde* tragende Verein hat 
den Zweck, allmählich die sämtlichen musikalischen und 
literarischen Werke Glucks im Druck herauszugeben, stil¬ 
reine GluckaufiÜhrungen anzuregen und zu veranstalten 
und literarisch das Verständnis und die Liebe für die Art 
und die Bedeutung des grofsen Tragikers zu wecken und 
zu fördern, durch alles dies aber ein Mittelpunkt zu sein 
für alle künstlerischen und wissenschaftlichen, bisher nicht 
zur Einheit zusammengefafsten, Bestrebungen auf diesen 
Gebieten und für jede Beschäftigung mit der künstlerischen 
und menschlichen Persönlichkeit Glucks. Der Verein hat 
seinen Sitz in Dresden.“ 

Aus dem übrigen Inhalte der Satzung sei hervorgehoben, 
dafs der jährliche Mitgliedsbeitrag 10 M beträgt. Dafür 
erhalten die Mitglieder die Veröffentlichungen kostenlos. 

Zum Vorstande des Vereins ist Dr. Max Arcnd in 
Dresden bestellt worden. Die Satzung kann nur durch 
einstimmigen Beschlufs der Mitgliederversammlung abgeändert 
werden, so dafs eine Verrückung in den Zielen und der 
Leitung der Vereinigung unterbunden ist. 

Über die künstlerische, ja die Kultur-Notwendigkeit der 
„Gluck-Gemeinde“ wäre kein Wort zu verlieren, wenn Gluck 
nicht auch den meisten von denen, die ihn ein wenig 
kennen, nämlich aus den IrrtUmern der Musikgeschichte 


Die neug^;ründete „Gluck-Gemeinde“ kann wohl auch neben 
der älteren „Gluckgesellschaft“ Lebensrecht beanspruchen, nachdem 
diese durch den Antrag ihres jetzigen Vorstandes auf Auflösung der 
Gesellschaft wie auch durch die Erklärung, die Werke Glucks nicht 
herausgeben zu wollen, ihre ursprünglichen, ihr von mir gewiesenen 
Ziele aufg^eben hat. Die neue Vereinigung betont schon durch 
ihren Namen das Überwiegen künstlerischen Wirkens und 
Strebens. Vor allem wird es, um die Entwicklung des großen 
Meisters verfolgen imd ihn ganz verstehen zu können, notwendig 
sein, die Werke Glucks herauszugeben, womit sofort begonnen 
werden wird! 
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und von einer nicht stilreinen und künstlerisch vollendeten 
OrpheusaufFührung her, in Wahrheit völlig unbekannt wäre. 
Die Musikgeschichte erzählt uns vom Streit der Gluckisten 
und Piccinisten. Der interessiert uns nicht mehr. Was 
wir aber, nachdem Glucks allmächtige Künstlerpersönlichkeit, 
ein halbes Jahrzehnt von Paris aus die Kunstwelt be¬ 
herrschend, es für eine kurze Spanne Zeit durchzusetzen 
und seinen Zeitgenossen einigermafsen klarzumachen ver¬ 
mocht hatte, heute wiederum erst nach der analogen 
Schulung unserer Zeit durch Bayreuth zu verstehen an¬ 
fangen, das sind die Dinge, die dieser erhabenen Kunst 
Gegenwarts- und Ewigkeitswerte verschaffen: Der klassische 
Stil der Musiklragödie und auch der musikalischen Komödie, 
die spezifisch Gluckschen Eigentümlichkeiten; der intuitive 
leidenschaftliche, in jede Falte des menschlichen Herzens 
dringende Blick dieses Künstlers, sein wildes tragisches 
Sehertum, seine souveräne Meisterschaft in jedem Stil und 
sein aufgeklärtes Stilgefühl, die Vornehmheit, die Reinheit 
und der Adel seiner Kunst, ihr Freisein von allem, was 
nicht ihren höchsten Zielen dient, um Einzelheiten zu er¬ 
wähnen die wundervolle, ihre natürliche Herrschaft über 
das Orchester behauptende, Behandlung der menschlichen 
Gesangstimme, entspringend einerseits aus der reichsten 
italienischen Gesangskunst, anderseits dem tiefsten und 
wahrsten Gefühl für das Dramatische und Menschliche, die 
unvergleichlich geniale Orchesterinstrumentierung voll von 
intuitiven Blitzen, und im Hintergründe vor allem: der reine 
harmonische grofse Mensch, ein prachtvoller, urdeutscher 
Charakter von Einfachheit, Freiheit und Stolz. 

Solche Kunst darf nicht verloren gehen. Denn sie ist 
schlechterdings durch gar nichts zu ersetzen. 

Und seit langem ist dieser Gluck fast unbekannt. Man 
liest in der Musikgeschichte etwas vom „Reformator der 
Oper“. Nur in wenigen, wie zum Beispiel dem feurigen 
Berlioz, der edlen Fanny Pelletan, lebte und flammte diese 
grofse und echte Kunst. Wie hätte auch ohne weiteres 
die Tagesbühne Zeit und Kraft für eine so fremdartige, 
dem Alltäglichen so entrückte, und so anspruchsvolle, 
dazu in ihren Mitteln uns fremdgewordene und nur mit 


vollendeter Beherrschung des Stils noch voll verständlich 
zu machende Kunst finden sollen! Das stolze Wort des 
Horaz; Odi profanum volgus et arceo, die Verurteilung 
jeden modischen Musikmachens, klingt mit nicht zu über¬ 
bietender Deutlichkeit aus den reinen, herben, einfachen 
und erhabenen Tönen des Meisters, die sich freilich nur 
dem voll erschliefaen, der ihnen nach langer Vorbereitung 
sein ganzes Herz öffnet. 

Das gilt es verständlich zu machen. Und das kann 
und soll nicht etwa nur durch die Mittel der Musik¬ 
philologie verständlich gemacht werden! Die Wissenschaft 
erzeugt vielleicht Klarheit, aber keine Begeisterung! 
Auf dem Wege der künstletischen Anregungen soll Be¬ 
geisterung aus dem Stein geschlagen werden! Wir stehen 
beschämt — und wir haben allzuviel Ursache beschämt zu 
sein - - dicht vor 1914, wo sich der Geburtstag des Grofs- 
meisters zum 200. Male jährt. Möge es der Gluckgemeinde 
vergönnt sein, hier auf dem Plane zu erscheinen und für 
eine würdige Feier dieses Jahres zu wirken! 

Zur Lösung ihrer weiten Aufgaben bedarf die „Gluck- 
Gemeinde'* natürlich nicht unbedeutender Geldmittel, die 
durch Mitgliedsbeiträge und Stiftungen aufgebracht werden 
sollen. Mögen unsere Musiker und alle, denen es um 
Höhenkunst ernst ist, eingedenk sein, dafs gerade Gluck, 
wie kein anderer, vernachlässigt worden ist! Möge die 
hoch aufgelaufene Dankesschuld, die wir alle Gluck gegen¬ 
über haben, recht viele anregen, sie an ihrem Teil ab¬ 
zutragen, indem sie künstlerische Kraft und Geld in den 
Dienst der Gemeinde“ stellen und ihre Mitgliedschaft 
erwerben. Der Jahresbeitrag ist mit 10 M absichtlich so 
niedrig bemessen worden, dafs ihn wohl jeder ohne Schwie¬ 
rigkeit leisten kann, denn das ganze Volk sollte hinter 
der grofsen Sache stehen! Aufserdem aber sind Stif¬ 
tungen und Spenden in jeder Höhe der jungen Gemeinde 
zur Erfüllung ihrer Aufgaben nötig und hochwillkommen. 

Anmeldungen zur Mitgliedschaft und Geldsendungen 
werden erbeten an den Unterzeichneten Vorstand. 

Dr. Max Arend, Dresden, Mathildenstrafse 46. 


Monatliche 

Berlin. Als letztes musikalisches Ereignis repräsentierte 
sich das grofse Musikfest des Allgemeinen Deutschen 
Musiker-Verbandes. Vor Beginn des Festes schrieb 
ich am 16. Juni in der Neuen Preufsischen — Kreuz-Zeitung 
in einem Artikel „Was nützen uns Musikfeste?“ unter 
anderem so: 

„Der Allgemeine Deutsche Musiker-Verband hätte sein 
Fest oder wenigsten den gröfsten Teil desselben den 
lebenden Tonsetzern, die auch einmal bei so grofser 
Gelegenheit zu Worte kommen möchten, widmen müssen. 
Es werden sieben Orchesterkonzerte veranstaltet. Auf dem 
Programm stehen 29 Kompositionen verzeichnet. Darunter 
sind von lebenden Tonsetzern die Namen Richard Straufs 
(zweimal), Leo Blech, Hausegger, Humperdinck, Scheinpflug, 
Hans Huber und — Gustav Cords (Präsident des Ver¬ 
bandes) vertreten. Das ist nicht viel. Vierzehn Dirigenten 
werden sich mit ihren Paradeslücken produzieren. Es wird 
also ein Dirigentenfest, bei dem es nicht auf die Förderung 
der Kunst, sondern darauf ankommt: der staunenden Mit¬ 
welt zu offenbaren, wie z. B. Heir Bruno Walter (Schlesinger) | 
etwa „unsern“ Beethoven dirigiert usw. Die Frage ist ] 
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also berechtigt: Was nützen uns solche Musikfeste? Die 
Antwort kann nur lauten: gar nichts!“ — 

Dann packte ich den Stier bei den Hörnern, nannte Karl 
Goepfart, der über 30 Jahre ein treues Mitglied des All¬ 
gemeinen Deutschen Musiker-Verbandes ist und der als 
Tonsetzer mit seinen grofsen Orchesterwerken (der D moll- 
Sinfonie und „Amor und Psyche“) auf dem Festpiogramm 
nicht hätte fehlen dürfen. Und fuhr fort: „Schaffende 
Künstler, die aus ihrer nationalen Gesinnung keinen Hehl 
machen, haben so bitter um Anerkennung zu ringen. Denn 
ihnen sind alle Stätten verschlossen, wo mittels des Scheck¬ 
buchs des Verlegers oder Konzertunternehmers Erfolge 
gemacht werden. Doppelt bedauerlich ist es also von dem 
Allgemeinen Deutschen Musiker-Verband, dafs er in diesem 
Jahre der nationalen Feiern so wenig Nationalgefühl besitzt, 
etwas dringend Nötiges für die deutsche Musik zu 
tun. Da hätte er einmal zeigen können, dafs er Gröfseres 
vermag, als Streiks und Sperren zu organisieren.“ 

Dafs meine Ausführungen über das Deutsche Musikfest 
nicht einem beschränkten politischen Horizont entstammten, 
zeigt sich wohl daraus, dafs Bruno Schräder in der sozial- 
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listischen „Zeit am Montag*^ in noch derberen Worten der Fest- 
Icitung — oder besser Verleitung den Text las. Er nannte 
vernachlässigte Namen wie Kaun, Prüfer, Gernsheim. Ich 
füge hinzu: Krug-Waldsee, Draeseke, Schulz-Beuthen. Die 
Liste liefse sich auch noch weiter führen. Das sind jeden¬ 
falls klangvollere Namen als der von Herrn Gustav Cords, 
der seine Eigenschaft als Präsident des Verbandes dazu 
benutzte, sich diesen verdienten und erprobten deutschen 
Meistern gegenüber in den Vordergrund zu stellen. Seine 
exponierte Präsidentenstellung und dann die Bescheidenheit 
des Künstlers, die bei ihm nicht unangebracht gewesen 
wäre, hätten ihn davor bewahren sollen, an Stelle meister¬ 
hafter sinfonischer Werke der Obengenannten seine A moll- 
Sinfonie dem Festprogramm einzufügen. Das könnte auf 
Unparteiische leicht den Eindruck machen, als würden hier 
mit dem Einüufs der Präsidentenstellung private Interessen 
verknüpft. Und man sollte doch auch nur den Schein 
dazu vermeiden. 

Der Erfolg meiner unwiderlegbaren, auf Tatsachen be¬ 
ruhenden Ausführungen war der, dafs ich zu den Fest¬ 
konzerten keine Einladung erhielt. Die Wahrheit ist meist 
unangenehm zu hören. Selbst den Vorstand des Allgemeinen 
Deutschen Musiker-Verbandes brachte sie aus der Fassung. 
Man fürchtete ein „prinzipielles Verreifsen des Musikfestes** 
meinerseits. So hatte man meine aus selbstlosem Mit¬ 
gefühl für die lebenden deutschen Schaffenden entstandenen 
Zeilen verstanden. 

Hier ist wohl einmal die Frage am Platze, ob die 
traurigen Zustände denn ewig so bleiben sollen. Ob man 
gegen die Mauer von Stumpfsinn und Gleichgültigkeit, 
gegen das verruchte System des Totschweigens nicht Sturm 
laufen soll. Wohin steuern wir denn? Sind denn Gustav 
Mah’er, Arnold Schönberg, Oskar Fried, Wolfgang Korn¬ 
gold, Mandl und wie sie alle heifsen die Grofsen von heute? 
Nein und abermals nein! Sie sind nur dazu gemacht worden. 
Die herrliche deutsche Musik vieler lebender Meister, die 
ich oben genannt habe, ist ja vorhanden. Blofs sie wird 
dem Publikum vorenihalten, damit man sagen kann: 
„Mahler, Schönberg, Korngold und Genossen das sind die- | 
jenigen, welche die heutige Musik repräsentieren!“ 

Und dafs der Allgemeine Deutsche Musiker-Verband 
bei seinem grofsen Musikfest auch den Weg des Tot¬ 
schweigens der lebenden deutschen Tonsetzer ging, das 
nur sollte und mufste einmal festgestellt und gekennzeichnet 
werden. Das Fest nahm für die deutschen Orchestermusiker 
einen ehrenvollen Verlauf, Wer die Tätigkeit all dieser 
Künstler kennt, die ihre ganze Kraft uud ihr grofses 
Können dem Orchesterspiel dienstbar machen, der wird 
sich des Erfolges freuen. Was hier und an anderer Stelle 
gegen den Verband gesagt worden ist, bezog sich ja auch 
nicht auf die Mitglieder, sondern einzig auf die kurzsichtige, 
ihrer grofsen Aufgabe nicht gewachsenen Festleitung. Dafs 
diese Festleitung auch noch versuchte, durch Übergehung 
bei den Einladungen an die Presse, die vor dem Aus¬ 
sprechen der Wahrheit nicht zurückschreckeode Kritik 
mundtot zu machen, kann ihr kaum zu besonderem An¬ 
sehen gereichen. 

In dem Sommeropernleben Berlins tauchte als alt¬ 
bekannte und doch ewig neue Nuance die „Oper fürs 
Volk** auf, diesmal Sachse-Oper genannt, nach dem 
Leiter Leopold Sachse. Die Bedürfnisfrage ist jetzt nicht 
mehl so ohne weiteres zu bejahen. Das Deutsche Opern¬ 
haus in Charlottenburg hat auch dem kleinen Mann einen 


Mafsstab gegeben, was man für sein Geld in einem Opern¬ 
theater verlangen kann. Und das können unsere beiden 
Sommeropern nicht erfüllen; Sachse, der das volkstümliche 
Genre pflegt, noch weniger als Hagin bei Kroll, der Wagner 
auf Flaschen zieht und zu populären Preisen unter die 
Leute bringt. Hagin hält sich durch Hinzuziehung von 
Gästen, die mit mehr oder weuiger Recht einen Namen 
haben, über Wasser. Als besonderes Sensatiönchen für 
Berlin WW. liefs er den durch seine Meineidaffäre bekannt 
gewordenen Baritonisten Garrison auftreten. Sonst prangen 
Namen wie Pennarini, Lattermann, Ethel Hansa und andere 
in Fettdruck auf dem Theaterzettel. Direktor Sachse ist 
bescheidener. Von den drei Vorstellungen, die ich im 
Anfang seiner Spielzeit besuchte, machte „Zar und Zimmer¬ 
mann** den besten Eindruck. Das ist auch die rechte 
Kost für sein Publikum. Der Mittelstand verlangt kräftige 
Hausmannskost, in der Kunst wie in allen Dingen. Zur 
Eröffnungsvorstellung hatte er Halevys „Jüdin** gewählt, 
die nur zum Teil befriedigend gelang. Seine Solisten sind 
Durchschnittssänger. Fast alle besitzen gutes Material, aber 
viel zu wenig Gesangskultur. Dies ist bei dem Tenoristen 
Fänger besonders zu bedauern. Auf solche Weise schleicht 
sich das Berliner Musikleben durch die Sommermonate, 
bis man unversehens schon in der neuen Wintersaison 
stehen wird, die eine sehr heifse zu werden verspricht. 

Walter Dahms. 

Deaaaa. Die soeben erschienene statistische „Übersicht über 
das Spieljahr 1912/13“, im Herzc^l. Hoftheater, verzeichnet vom 
I. Oktober bis 30. April insgesamt i6ö öffentliche Aufführungen, 
mit zusammen 148 Theater-Abenden und 18 besonderen Konzert¬ 
veranstaltungen (cinschl. des „XIX. Anhaitischen Musikfestes“, 3. und 
4. Mai noch zu Cöthen, das gleichfalls in eine solenne Wagner- 
Huldigung ausklang), in welchem zusammen 62 verschiedene Theater¬ 
stücke an 68 Opern-, 66 Schauspiel- und 14 gemischten Abenden 
zur Vorführung gelangten — also Oper und Schauspiel sich so un¬ 
gefähr die Wage hielten, zudem an 100 größere und kleinere Kom- 
lx)sitionen zu Gehör gebracht wurden, ln der Oper figurierten da 
im ganzen 39 Musikdramen bezw. Opern oder Singspiele, wobei ein 
R. Wagner — ausgenommen einzig den „Rienzi“ — mit sämtlichen 
seiner der reichsdeutschen Bühne überhaupt zugänglichen Schöpfungen, 
zum Teil selbst mehrfach (und zum 30. Todestage des Meisters noch 
besonders mit „Tristan und Isolde“), vertreten war. Bemerkenswerte 
Neuheiten auf diesem Gebiete bildeten: „Das Nothemd“, Dichtung 
und Musik von Victor von Woikowsky-Biedau (Uraufführung), 
„Ariadne auf Naxos“ (mit dem Moliereschen „Bürger als Edelmann“ 
zusammen — daher auch die große Anzahl diesmal der sc^enannten 
gemischten Abende I), „Der Bärenhäuter“, „Die Boheme“ und „Brüder- 
lein fein“. Endlich kamen bei den Konzerten in wie außer Abonne¬ 
ment usw. (unter Leitung von Generalmusikdirektor Franz Mikorey) 
für diesmal neu heraus: O. Taubmanns „Deutsche Messe“, F. Draesekes 
„Osterszene“ (zum Gedächtnis seines Hinscheidens), G. Mahlers 
„4. Sinfonie (Gdur)“, „Hunnenschlacht“ von Franz Liszt, „Schehe¬ 
razade“ vo« Nimsky-Korsakow, „Kaleidoskop“ von H. G. Horen, 
Ouvertüre zum „Henog Wildfang“ von Siegfried Wiener, „Concerto 
grosso“ (in Mottls Bearbdtaof^ von Händel, Violin-Konzerte von 
Ed. I^lo und Hans Sitt, moderne Knaamermusikwerke von Brahms, 
Tschaikowsky, von Donänyi, Dvohik, Juon, Mikorey, sowie zahl¬ 
reiche Gesänge, Balladen, Lieder von Freund, Händel, Hermann, 
von Kann, Liszt, Mikorey, Sommer, Tschaikowsky, Hugo "Wolf und 
R. Wagner die aparte „Gralserzählung“ Lohengrins in ursprüng¬ 
licher, weiterer Fassung — dies alles neben Seb. Bach, Beethoven, 
Berlioz, Boccherini, anderweitigem Brahms (I. Sinfonie), Bruckner 
(V. Sinfonie), Gluck, Grieg, Haydn, Klughardt (lojähr. Todestag!), 
Loewe, Mozart, Raff, Schumann, Smetana, Rieh. Strauß („Domesiica“ 
und Gesänge). 

— Eine Faksimileausgabe von Mozarts Requiem, Die 
Wiener Hofbibliothek bewahrt als einen ihrer wertvollsten Schätze 
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Besprechungen. 


die Originalhandschrift des Requiems, das Mozart unvollendet zurück¬ 
lassen mußte, da ihm der Tod den Stift aus der Hand nahm. Es 
wurde von seinem Schüler Süßmayr vollendet, der so vollkommen 
in den Geist des Meisters eingedrungen ist, daß der Streit, was von 
Mozart und was von ihm herrührt, noch immer nicht abgeschlossen 
ist. Wie wir erfahren, bereitet der Oberbibliothekar der k. k. Uni¬ 
versitätsbibliothek in Wien der bekannte Gelehrte Dr. Alfred Schnerich 
mit Erlaubnis der Direktion der k. k. Hofbibliothek eine Ausgabe 
der wertvollen Handschrift in vollkommen getreuer Wiedergabe vor, 
die sicher das lebhafteste Interesse nicht nur der Musikgelehrten 
sondern jedes Kunstfreundes erregen wird. Das Werk, das nur in 
500 numerierten Exemplaren ausgegeben wird, kostet im Subskriptions¬ 
wege 48 Kronen. 

Anmeldungen sind an die Gesellschaft für graphische Industrie 
in Wien zu richten, die den Verlag dieser verdienstvollen Ausgabe 
übernommen hat. 

44 ^ Der bekannte Violoncell-Virtuose Willy Deckert in Berlin 
wurde eingeladen im November in einem Hofkonzerte am Kgl. Hofe 
in Bukarest und in zwei großen Vereinskonzerten daselbst als Solist 
mitzuwirken. Ferner wurde derselbe noch anschließend für die Musik¬ 
vereine in Hermannstadt, Kronstadt, Temesvar, Czemowitz, Teschen, 
Znaim und Außig engagiert. 

— Neue Meistergeigen ließ Dr. Karl Herschel, ein be¬ 
kannter Ohrenarzt in Halle a. S., nach einem eigenen System bauen. 
Seit vier Jahren beschäftigt sich Dr. Herschel mit dem Problem 
einer Verbesserung und Veredelung des Geigentones. Jetzt sind seine 
mannigfachen Versuche und Proben zu einem gewissen Abschlüsse 
gekommen. Dr. Herschel hat bisher acht Geigen nach seiner Idee 
bauen lassen. Die Instrumente bestechen weniger durch ihr Aus¬ 
sehen, als vielmehr durch ihre Tonqualität. Bis an den Steg heran 


klingt der Ton edel, voll und rein. Die Übergänge sind vollendet 
ausgeglichen, die Geigen sprechen in allen Lagen fabelhaft leicht an. 
Diffizile Stellen (wie z. B. heikle Passagen, schwere Doppelgriffe in 
B-Tonarten, im Pianospiel) gelingen auf den Herschel-Geigen glänzend. 
Die D-Saite speziell, der springende Punkte aller Geigen, fällt durch 
ihren starken Ton direkt auf. Sein Geheimnis verrät der Erfinder 
nicht. Soviel kann aber gesagt werden, daß irgendwelche schädlichen 
Bearbeitungen des Holzes nicht stattfinden. Auch die Abstimraungs- 
theorie Dr. Großmanns und der Lack spielen für diese Instrumente 
keine Rolle. Selbstverständlich wird das beste Material verwandt, und 
in den Dimensionen liegen die genauen Maße des großen Stradivari- 
Modells zugrunde. In überraschender Weise haben die Herschel- 
Geigen die scharfen Proben vor Sachkennern und Musikern bestanden. 
Sie sind in Konkurrenz gebracht worden zu alten Meistergeigen 
(Gaglianus, Guameri, Amati, Rocca) und zu neuen Instrumenten be¬ 
rühmter Firmen, und sind nicht unterlegen. Alles hat man ihnen 
zugemutet: Sie sind im Freien gespielt, im Konzertsaal, im Quartett, 
im Orchester, und überall haben sie sich bewährt. Der bei neuen 
Geigen oft angewandte Trick, möglichst dünnes Holz zu verarbeiten, 
ist hier völlig von der Hand zu weisen. Denn bei sämtlichen Instru¬ 
menten ist bis Jetzt eine Entwicklung nach der günstigen Seite hin 
zu konstatieren. Die ersten Herschel-Geigen haben auch schon die 
uneingeschränkte Anerkennung berühmter Kapazitäten der Violin- 
kunst (wie Prof. Holländer und Prof. Hess) gefunden. Ein außer¬ 
gewöhnlich glänzendes Urteil fällte kürzlich der bekannte Londoner 
Virtuose Tivardar Nachez. Wenn die Idee Dr. Herschels weiter 
verfolgt werden könnte, so könnte man einmal für w'enig Geld ein 
tonschöncs Instiument erhalten. Die Geigen sind vorderhand noch 
nicht käuflich, sie w'erden aber gern Interessenten vorgeführt. 

Paul Klanert, Halle a. S. 


Besprechungen. 


Schreyer, Johannes^ Beiträge zur Bachkritik. 2. Heft. 

Leipzig, C. Merseburger. Preis i M. 

„Von den in der Ausgabe der Bach-Gesellschaft veröffentlichten 
Werken ist wahrscheinlich der 9. Teil unecht“. Das ist, mit dürren 
Worten ausgedrückt, das Resultat der Schreyerschen Bachkritik. Un¬ 
geschickte Einführung eines Fugenthemas, zahlreiche vollkommene 
Kadenzen in einer Fuge, dilettantische Baßführung, Oktaven- und 
Quintenparallelen, überhaupt dilettantische Stimmführung, schlechte — 
oder bei Bach sonst nicht vorkoromende — Pcriodenbildung, schlechte 
Textdeklamationen, Dinge also, über die sich wenig streiten läßt, w^eil 
sie so sicher wie eine mathematische Formel nachgewiesen werden 
können, bilden Schreyers Rüstzeug im Kampfe gegen die unechten 
W’erke in den Bachausgaben. 7 Kantaten und 30 Oigelkompositionen, 
wohl 100 Klavierstücke, 6 Kamraermusikwerke sowie die I.ukas- 
passion fallen seinem Seziermesser zum Opfer. Niemand kann an 
seinen Beweisen achtlos vorübergehen, und es ist erfreulich, daß auch 
der Bachgesellschaft nahe stehende Männer — w'enn auch mit einiger 
Überwindung — die Wichtigkeit der Schreyerechen Methode an¬ 
erkennen. hreilich w'crden die Historiker auch noch mitzureden 
haben. Die Beweisführung Schreyers in bezug auf viele Werke steht 
und fällt mit der Beantwortung der Frage: Hat auch der junge 
Bach schon das Formale seiner Kunst vollständig beherrscht? Schreyer 
natürlich bejaht diese Frage, auf Grund von Jugendarbeiten Bachs 
und in der Annahme, daß Bach ein jahrelanges strenges Studium bei 
einem Meister durchgemacht hat, also nicht Autodidakt ist, w’as 
manche heute noch — trotz Buchmayers Darstellung — glauben. 
Auch Schering bejaht im Bach-Jahrbuch 1912 die F'rage, indem er 
als sicher annimmt, daß „Bach nicht nur fnih die Elemente des 
Satzes spielend beherrschte, sondern als ein von der Natur Aus- 
erw'ählter ebenso früh auch die immanenten Gesetze der musikalischen 
Logik und Gedankenentwdcklung unbewußt mit alleigndUer Strenge 
befolgte“. Ob diese Annahme richtig ist, ist zweifelhaft. Wenn 
man bedenkt, daß unsere neuen Phrasierungskünstler selbst an 
Meisterwerken Beethovens, Mendelssohns u. a. formale Mängel 


entdeckten oder mindestens zu entdecken glauben, daß ein Heraus¬ 
geber einen Takt in das i. Präludium des Wohltemperierten Klaviers 
eingeschoben hat — „des logischen Aufbaues halber“ — so darf man 
zum wenigsten nicht ganz von der Hand w’eisen, daß auch dem 
größten Genie formale Schnitzer unterlaufen können. Und deshalb 
ist Schreyers Buch wohl ein sehr gewichtiges Wort, aber noch nicht 
das letzte. Ernst Rabich. 

Bach-Jahrbuch 1912. Im Aufträge der Bachgesellschaft heraus¬ 
gegeben von Arnold Schering. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 

Beruh. Friedrich Richter schreibt im vorliegenden Jahrbuche über 
Bachs Motetten; er hält dafür, daß sic alle (6) für Trauerfeierlich¬ 
keiten verfaßt sind, auch die Jubelmotette: „Singet dem Herrn ein 
iK'ues Lied“. W. Voigt macht durch eine geistvolle Analyse dei 
Fdur-Toccata erfolgreich Stimmung für dieses Werk. Werner Wolff- 
heim weist auf die Wichtigkeit der Möllerschen Handschrift hin, weil 
sie Aufschlüsse über das Andreas Bach-Buch gibt und wertvolle 
Kompositionen mitteilt. Für den Schreiber dieser Handschrift und 
der des Andreas Bach-Buches hält er Johann Gottfried Walther. 

Sehr Lehrreiches bietet Karl Grunsky in dem Aufsatz ,,Bachs Be¬ 
arbeitungen und Umarbeitungen eigener und fremder Werke“, beschränkt 
seine Untersuchungen allerdings zunächst auf das Wohltemperierte 
Klavier, die Inventionen, die französischen Suiten und einige Einzel- 
stückc von Bach selbst. Dr. A. Schering bespricht die Kantaten 
der vorbachschen Thoinaskantoren Kuhnau, Schelle und Knüpfer. 
Scherings Beiträge zur Bachkritik beziehen sich auf Joh. Schreyers 
„Beiträge zur Bachkritik“. Eine Zusammenstellung der Aufliuhrung 
von Bachschen Werken in der Zeit vom Oktober 19 li bis 1912 
legt Zeugnis von erfreulicher Bachpflege ab. Ernst Rabich. 
Kuilak, Th., Kinderlebcn, Ausgabe von Uso Seifert. Ed. Stein¬ 
gräber. In 2 Heften zu je 60 Pf., Nummer 2038/39, oder in 
I Heft (Nr. 2040) zu i M. 

Die reizenden Stückchen geben für die Entw icklung eines nuancen¬ 
reichen korrekten Anschlags und dynamischer Schattierung bei sorg¬ 
fältiger Bezeichnung des Fingersatzes vortrefflichen Stoff. F. R. 
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Von E. Gatscher. 


II. 

Johann Krieger. 

Von den drei bedeutenden Musikern, die den 
Namen Krieger tragen, kommt für die Geschichte 
der Klaviermusik nur Johann Krieger näher in 
Betracht. Der älteste von den dreien, Adam Krieger 
(1634—1666), Hoforganist zu Dresden, veröffent¬ 
lichte 1 — 5 stimmige Arien mit Instrumentalbeglei¬ 
tung (Denkmäler deutscher Tonkunst, Band 19). 
Johann Philipp (1649—1725), der Bruder Johanns 
wurde nach langjährigem Wanderleben Hofkapell¬ 
meister in Weißenfels; er schrieb Opern und viele 
Instrumental- und Vokal werke, auch für Klavier 
komponierte er, jedoch ist die Zahl der überlieferten 
Stücke gering. Ein ganz bedeutender Klavier¬ 
meister des 17. Jahrhunderts ist aber Johann Krieger. 
Er wurde am i. Januar 1652 zu Nürnberg als Sohn 
eines Teppichmachers geboren. Die musikalische 
Begabung des Knaben muß sich früh gezeigt haben; 
denn H. Schwemmer, Kantor der Sebalduskirche 
zu Nürnberg, nahm ihn in seinen Sängerchor als 
Diskantisten auf Den ersten Unterricht im Klavier¬ 
spiele erhielt er von dem ausgezeichneten Organisten 
Georg Kaspar Wecker (1632—1695). Nach sieben 
Jahre langem Studium bei dem Meister ging er 
1671 nach Zeitz, um bei seinem Bruder, der dort 1 
in Stellung war, Komposition zu studieren. 1672 
wurde Philipp nach Bayreuth berufen, Johann folgte 


ihm und erhielt nach der Ernennung seines Bruders 
zum Kapellmeister die Organistenstelle, welche Phi¬ 
lipp früher bekleidet hatte. Die Zwistigkeiten zwi¬ 
schen Italienern und Deutschen, die in Bayreuth 
wie in anderen Städten damals herrschten, veran- 
laßten ihn wie seinen Bruder zur Niederlegung 
ihrer Ämter. Johann Philipp ging auf Reisen, und 
sein Bruder begab sich nach Nürnberg zu seinen 
Eltern und widmete sich ganz der Komposition. 

1677 wurde sein Bruder Hoforganist in Halle, 

1678 finden wir Johann in dieser Stadt, wahrschein¬ 
lich auf der Suche nach einer Anstellung. Im selben 
Jahre übertrug ihm Graf Heinrich von Rems das 
Kapellmeisteramt in Greiz. Als der Graf nach drei 
Jahren starb und die Kapelle aufgelöst wurde, reiste 
Johann Krieger nach Weißenfels in der Hoffnung, 
dort eine passende Stellung zu finden. Diese Hoff¬ 
nung erfüllte sich auch: Herzog Christian berief 
ihn als Kapellmeister nach Eisenberg; aber schon 
nach einem Jahre gab er diese Stellung auf; denn 
der Rat der Stadt Zittau hatte ihm' ganz unver- 
hoftt die Stelle eines Musikdirektors und Organisten 
an der Johanniskirche an getragen. Bereitwillig folgte 
Krieger diesem ehrenvollen Rufe. Am 5. April 1681 
trat er sein Amt an. Nach 20 Jahren (170/) wurde 
er noch Organist an der Petri- und Pauli-Kirche in 
Zittau. Nach 54 jähriger Tätigkeit starb er hoch¬ 
betagt am 18. Juli 1735. Johann Krieger betätigte 
sich als Komponist auf allen Gebieten der Instru¬ 
mental- und Vokalmusik. Zahlreiche Werke sind 


’) Siehe Jahrgang 1909/10, Heft 8. 
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in der Kgl. Bibliothek in Berlin und in der Stadt¬ 
bibliothek in Zittau meist handschriftlich erhalten 
(ein Verzeichnis führt Eitner an). Es ist noch Auf¬ 
gabe der Zukunft, diese Werke genau zu unter¬ 
suchen' und das wirklich Wertvolle neu herauszu¬ 
geben. Als Klavierkomponist trat Johann Krieger 
mit zwei Werken vor die Öffentlichkeit. 

1. Sechs Musicalische Partien, bestehend in Alle¬ 
manden, Courenten, Sarabanden, Doublen und Giguen, 
nebst eingemischten Boureen, Minuetten und Gavotten 
auf einem Spinet oder Clavichordio zu spielen, nach 
einer arieusen Manier aufgesetzt. Nürnberg 1697. 

2. Anmuthige Clavier-Übung, bestehend in unter¬ 
schiedlichen Ricercarien, Praeludien, Fugen, einer 
Ciacona und einer auf das Pedal gerichteten Toc¬ 
cata. Nürnberg 1699. 

Diese beiden Werke erfreuten sich keineswegs 
der Beliebtheit wie die Kompositionen Johann Kuh- 
naus. Ihr Absatz war ziemlich gering, obwohl 
Krieger seine Suitensammlung dem Schönerischen 
Musikkollegium in Nürnberg gewidmet hatte. Sein 
Verleger W. M. Endter klagt zwar darüber, scheute 
sich aber nicht, auch das zweite Werk zu drucken: 
„angesehens es unbillig wäre, um weniger Miß¬ 
gönner willen, die Beförderung dieses Werckleins zu 
unterlassen, das von der Composition eines so hoch¬ 
berühmten Künstlers ist, dessen gleichen wir im Rö¬ 
mischen Reich wenig haben.“ Und dieses Urteil 
des Verlegers ist keine übertriebene Lobpreisung; 
denn in der Technik des Satzes, in kraftvoller Er¬ 
findung steht Johann Krieger obenan. Seine Melo¬ 
dien sind gefällig, seine kontrapunktische Gewandt¬ 
heit enorm. Wenn seine Werke nicht gut gingen, 
so lag das daran, daß sich der Geschmack des 
Publikums verflachte, und sich lieber an dem 
Heiteren, Leichten ergötzen wollte; denn auch an 
den Spieler stellte Krieger ziemlich hohe Anfor¬ 
derungen, in technischer wie in geistiger Beziehung. 
Besonders in seinem zweiten Klavierwerke, den „An- 


muthigenClavier-Übungcn“ zeigt sich Kriegers ganzes 
Können. Mit souveräner Meisterschaft beherrscht er 
die Künste des Kontrapunkts, mit Leichtigkeit ver¬ 
arbeitet er drei bis vier Themen kontrapunktisch. 
In diesen Übungen finden sich Prachtstücke. So¬ 
gar der große Händel lernte von Johann Krieger. 
Chi^-^sander erzählt in seiner Händelbiographie Bd. 3, 
S. 211 (Anmerkung unten), daß Händel die „An- 
muthigen Klavierübungen“ mit nach England nahm 
und ihr Studium bestens empfahl. Matheson sagt 
in seinem „Vollkommenen Kapellmeister“ S. 4^2 
über Krieger: „Es ist dieser Mann werth, daß man 
ihn unter die besten und gründlichsten Contrapunc- 
tisten dieses Jahrhunderts zum Andenken mit oben¬ 
ansetze, und wer Gelegenheit hat, seine Fugen zu 
untersuchen, wird großen Nutzen daraus schöpfen; 
obschon die sogenannte Galanterie nicht so reich¬ 
lich, als die Festigkeit der Sätze darin anzutreffen 
seyn mögte.“ Auch jetzt kann man noch sagen: 
„Wer Gelegenheit zum Studium Kriegerscher Fugen 
hat, der möge sie vornehmen, analysieren und 
spielen." Denn ein Meister, von dem der große 
Händel lernte, wird auch wohl den Komponisten 
und Musikern unserer Zeit recht gut I.ehrer sein 
können. Oder hat man in unserer „modernen“ Zeit 
das Studium alter Meister nicht mehr nötig, um 
als Komponist Erfolge zu haben? Traurig wäre 
das. — 

Eine Anzahl Klavierstücke Kriegers veröffent¬ 
lichte Robert Eitner als Beilage zu den „Monats¬ 
heften für Musikgeschichte“ 1895. Hier findet man 
auch einen anregenden, freilich nicht erschöpfenden 
Aufsatz über Johann Krieger. Eine eingehende 
Besprechung der Klavierw'erke des Meisters liefert 
Max Seiffert in seiner vortrefflichen „Geschichte der 
Klaviermusik“ Bd. i, S. 209 ff. Eine grundlegende 
Arbeit über Johann Krieger steht noch aus; auch 
ein Neudruck sämtlicher Klavierwerke ist bis jetzt 
noch nicht erschienen. 


Entwickelung in Regers ersten Liedern. 

Von Franz Rabich. 


ist als Liederkomponist bereits mit seinem 
Opus 4 an die Öffentlichkeit getreten. Aber noch 
bot er keine Regerlieder. Wir finden in Nr. i 
freilich folgende Takte: 
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In Nr. 2 fallen diese Melodiebildungen auf: 
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Mir ist zum slil - len, slil - len Grab 
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stör - bcn. 

In Nr. 3 erscheint eine Wortdehnung wie in 
Nr. i: 
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nen - schein 


Nr. 4 baut die Begleitung auf leere Ouinten in 
dieser Weise 
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sodann schreitet die Melodie einmal so: 




Veil - eben - duft 

In Nr. 5 taucht abermals eine Wortdehnung auf: 




blei • ben ganzr 

und der Schluß moduliert unerwartet: 



Nr. 6 endlich scheint in Edur zu beginnen, 
Reger selbst setzt ein überraschendes Auflösungs¬ 
zeichen. Die Grundtonart ist gleichwohl A. 



Anzumerken auch sind die Sechzehntel-Triolen 
der linken Hand im viert- und drittletzten Takt, 
die gegen Sechzehntel stehen. Das sind aber alles 
nur Einzelheiten, die im Ganzen der Lieder wenig 
hervortreten und ihr Gepräge nicht ausmachen. 
Eins zeigen schon diese ersten Lieder durchweg in 
Vollendung: die sinnvolle Deklamation. 

Bereits Op. 8 bringt wieder Lieder. In Nr. i 
sehen wir eine lebhaft bewegte Begleitung, in Nr. 3 
wirkt der aufregende Rhythmus des ^4-Taktes — 
gelegentlich mit 6 und 7 Vierteln! — auf uns, dazu 
der modulatorische Reiz des „Kehrreims'‘ 



cs steht häufig Triole gegen Achtel, und die Melodie 
ist nicht selten sprungweise gebildet, hat überhaupt 
manche spezifisch Regerschen Züge, z. B.: 



Die Begleitung der Nr. 4 ist im letzten Teil ein 
selbständiger Gesang, wie denn selbständige Stimmen 
in der Begleitung der Lieder immer auftauchen, 
auch will der pp-Schluß beachtet sein. Nr. 5 hat 
stampfende Bässe, die nicht nur das Lied, sondern 


auch den Komponi.sten charakterisieren. Freilich 
sind auch in diesem Opus die Besonderheiten noch 
nicht konsequent herausgearbeitet, aber sie treten 
immerhin bestimmter wie in Op. 4 auf. 

Eine eigene Betrachtung erfordert Nr. 2. Der 
Kontrapunktiker Reger hat damit ein vortreffliches 
Stück geleistet. Zwei Motive bauen es auf: 



verwandt 
mit I 




War-am so bleich und blaß, ge - lieb - tes An - ge-sicht. 


Motiv I auf verschiedenen Tonstufen eröffnet das 
Lied und begleitet auch den Gesang, die linke 
Hand nimmt ihn nachahmend Motiv 2 auf, und 
dieses Gegenspiel beider Motive wiederholt sich 
alsbald, dann nach einem Zwischenspiel kommt 
Motiv I zur unumschränkten Geltung. Diese kunst¬ 
volle Gestaltung des Klavierparts vereint sich mit 
Eigenheiten des Regerstils sehr glücklich, als da 
sind: die Synkopen, Dehnungen wde „geliebtes An¬ 
gesicht“, der modulierende ppp-Schluß, nicht zu 
übersehen die Textwiederholung am Ende. Mit 
diesem Liede erreichen wir ein bedeutsames Weg¬ 
zeichen zur Höhe Regerscher Liedkunst. 

In den nächsten Liedwerken [12, 13, 23 und 31] 
entwickelt sich der Regerstil recht augenfällig. 
Aber wie in den Erstlingen spüren wir auch in 
ihnen noch den überwiegenden Einfluß der Rich¬ 
tung Schumann-Brahms, Cornelius schaut hier und 
da aus den Liedern hervor, auffallende Spuren 
Wolfs vermag ich dagegen nicht zu finden. Die 
Sorgsamkeit der Textbehandlung hat ja nicht dieser 
erst gelehrt, und seine Art, durch die Begleitung 
die Szene zu schildern, aus welcher der Gesang 
emporblüht, findet sich in den genannten Reger- 
liedem selbst in den bei diesen Liedern meist noch 
längeren Vor- und Nachspielen nicht. 

Eine namentlich bei Jugendschöpfungen auffällige 
Eigentümlichkeit aller Regerschen Musik wird beim 
Durchgehen dieser Lieder zweifellos: das Fehlen 
von sinnlicher Wärme, von Glanz. Es sind fast 
durchweg Gesänge, die ansprechen, einzelne sind 
wunderbar schön, und es fehlt keineswegs an 
Freudigkeit und dramatischen Steigerungen. Aber 
jene einschmeichelnde, betörende Sinnlichkeit, mit 
der z. B. Strauß selbst eine triviale Phrase zum 
Leuchten bringt, geht Reger ab. Eine Kleinigkeit 
illustriert diese Bemerkung verblüffend. Op. 12 
bringt viermal die von Reger in den Liedern sonst 
nicht angewandte Verzierung c«, und dieser liebens¬ 
würdige Schnörkel überrascht jedesmal. 

Sodann sieht man vom ersten Liede Regers an, 
wie sein Ehrgeiz auf Tonmalerei im Sinne der 
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Abhandlungen. 


Programmmusik nicht ausgeht, daß er sie freilich 
auch bei geeigneter Gelegenheit keineswegs ver¬ 
meidet. So hat Schwalbenzwitschem wohl die 
Bewegung der Begleitung in Op. 12, 2 eingegeben, 
in Op. 12, 5 erklingen leere Quinten, als von den 
ragenden Kreuzen des Friedhofs die Rede ist. 
Op. 15, 2 malt das Weinen einer a lten Frau: 



• ln Op. 15, 3 lacht’s Liebchen, in 23, 2 springt 
ein Teufelchen, in 31, 6 knurrt ein „wildes Tier“. 
Aber das sind wie gesagt, nicht prinzipielle Er¬ 
scheinungen. Um so schärfer konzentriert sich 
unsere Aufmerksamkeit auf die bemerkbaren posi¬ 
tiven Eigenheiten Regers. Da besticht uns in 12, 3 
der Schluß der Gesangspartie in der Verschmelzung 
mit der prächtigen harmonischen Gestaltung der 
Begleitung: 



als ob mich ü • ber Tod uod Gruft voTT 










In - brunst ei - ne Sec - le grü 

In 12, 5: 


ße 


'Wi "fa Fä?"f~ I 




In 3 «> 5: 

Nur ei - ner steht so ernst bei-scit, in sei - nen Au - gen 




Bisweilen tritt die Gesangsstimme schon in solche 
Abhängigkeit von der Begleitung, daß sie für sich 
allein kaum noch wirksam ist Sie lautet z. B. in 
Op. 12, 4 an einer Stelle: 


Das Streben nach ohrenfälliger Melodie ordnet sich 
mehr und mehr der höheren Rücksicht möglichst 
charakteristischen Ausdrucks unter. Dabei beginnt 
die Chromatik, wie die letzten Beispiele deutlich 
zeigen, eine sehr wesentliche Rolle zu spielen. Sie 
erscheint als letzte Steigerung der Erregung. Reger 
wendet sie grundsätzlich für längere Phrasen nur 
in diesen Momenten an, dann aber ebenso als Dar¬ 
stellungsmittel für höchste Lust wie tiefsten Schmerz. 

Die Melodie bildet sich oft in Sprüngen, und 
zwar häufig in Intervallen, die man sonst vermied. 
Sie folgt dem Text mit einer subtilen Gewissen¬ 
haftigkeit, die entstehenden Formen vermögen aber 
häufig sehr kräftig zu packen. Ein gutes Beispiel 
enthält das Lied Op. 15, Nr. 9: 
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Es war nicht der Wil - le mein, es hat 
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sein ge - müßt. Herr Gott,_du weißt_ es al¬ 


lein, wie mir im Her-zen ist, wie mir im Her-zen ist. 

ein Lied übrigens, in dem die Regersche Ver¬ 
schmelzung von Gesang und Begleitung bereits 
sehr deutlich erweist, wie ein Teil den andern erst 
zu vollem Leben ruft. 

Aus der gleichen Gewissenhaftigkeit erklärt sich 
die immer bunter werdende Modulation: jedes 
Färbchen im Text veranlaßt einen Wechsel der 
Tonart. 

Dieses Streben, pointillistisch zu malen, begründet 
ferner die rhythmische Vielgestalt so manchen 
Liedes, und hier ist auch jenes Gegeneinander¬ 
stellen verschiedener Bewegungszustände (Typus: 
Triole zu Achtel) zu erwähnen, dessen Beispiele 
sich in den genannten Liedern ebenso wie die jener 
empfindsamen Dynamik mehren, die schon in diesen 
Liedern die größte Feinfühligkeit des Spielers er¬ 
fordert. 

Am wichtigsten aber bleibt doch der Reiz der 
Harmonie, für den noch ein Beispiel aus Op. 15, 6 
folgen möge: 



wohnt das Leid, auf sei - ner Stirn das Schwei-gen. 


Selbstverständlich steht in einem der nächsten 
Liedwerke nicht mit einem Male das Regerlied 
in Reinkultur vor uns. Ebensowenig fehlt es in 








Carl Loewe und Walther von Goethe. 
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den schon genannten Opera an Gesängen, in denen 
viele überhaupt einen fremden Einfluß nicht mehr 
entdecken werden. Auf die Abgrenzung von 
Perioden in Regers Schaffen gehen wir aber gar 
nicht aus. Das Wesentliche für uns ist, daß Regers 
Eigenart nicht urplötzlich ans Tageslicht getreten 
ist wie der Phönix aus der Asche, daß sie ander¬ 


seits aber im Keime schon in seinen ersten Liedern 
sich verrät. Das ist eine recht nachdrücklich zu 
betonende Tatsache, denn den gegen Reger bis¬ 
weilen erhobenen Vorwurf der Künstelei kann man 
einem Künstler gegenüber nicht leicht beweisen, für 
dessen Schöpfungen wie hier gesunde Wurzeln in 
gesundem Erdreich nachweisbar sind. 


Carl Loewe und Walther von Goethe. 

Von Harald Koegler. 


„Ein edler Mensch zieht edle Menschen an.“ 

Über die musikalischen Werte, die der letzte 
Goethe in sich barg, ist man lange Zeit, ja fast bis 
über seinen 1885 erfolgten Tod hinaus in weiteren 
Kreisen wenig oder gar nicht unterrichtet gewesen 
und erst die nach Gründung der Deutschen Goethe- 
Gesellschaft einsetzende Forschung hat Licht auch 
in diesen Teil der Personalgeschichte der Goethe- 
schen Familie gebracht. Die biographischen Notizen 
besagen, daß Walther von Goethe seine Neigung 
zur Musik von seiner Mutter Ottilie geerbt hatte, 
die wegen ihrer schönen Altstimme schon als junges 
Mädchen zu den musikalischen Abenden im Goethe¬ 
hause zugezogen wurde und so Fühlung mit Goethe 
selbst wie ihrem späteren Gatten August von Goethe 
gewann. Von Walther von Goethe wird aus seinen 
Knabenjahren berichtet, daß er alles Gehörte sofort 
nachsingen konnte, so daß auch Zelter auf sein 
Talent aufmerksam wurde. In Goethes Tagebuch 
findet sich diese Walther wie Wolf eigene Sanges¬ 
lust scherzweise „Singparoxismus“ genannt. Bereits 
mit 13 Jahren besaß Walther ein so reifes Urteil, 
daß er sich die „Stumme von Portici“ nicht mehr 
anhören wollte. Von dem äußeren Effekt dieser 
Opemrichtung, deren „Haschen, Jagen und Ringen“ 
ihm „wahrhaft verhaßt“ war, fühlte er sich abge¬ 
stoßen. Wie sehr kam da, schreibt Karl Anton 
im Goethe-Jahrbuch in seiner Studie zu unserm 
Thema, nun Loewe seinem Streben nach Wahrheit 
und Einfachheit entgegen. — 

Walther von Goethe hatte zweifellos ein schönes 
Talent für Musik, aber es fehlte Ihm an der nötigen 
Arbeitskraft, denn er war kränklich von Jugend 
auf. Er studierte bei Mendelssohn in Leipzig, aber 
ermutigen konnte ihn trotz seiner über das Durch¬ 
schnittsmaß hinausgehenden Begabung sein Lehrer 
nicht. Darunter litten seine Mutter und er selbst 
bitter, denn es war der sehnlichste Wunsch Walthers, 
gerade auf diesem Gebiete der Kunst Hervorragen¬ 
des zu leisten. Am 10. Februar 1842 schrieb seine 
Mutter aus Weimar einen rührenden Brief an Liszt 
wegen einer Oper („Anselmo“) ihres Sohnes, aber 
auch Liszt, der allzeit zur Hilfe Bereite, konnte hier 
nichts tun. 

Außer Mendelssohn hat der alte Eberwein sich 
an der musikalischen Ausbildung Walthers insofern 


beteiligt, als er ihn zuerst in die „Fundamentalien 
der Tonkunst“ ein weihte. Während seines Leipziger 
Aufenthaltes verkehrte er viel mit Robert Schu¬ 
mann, der ihm auch seine „Davidsbündlertänze“ zu¬ 
eignete. 

Von Leipzig aus wandte sich Walther von Goethe 
nach Stettin, wo ihn Carl Loewe anzog. Wie der 
Goetheenkel zu Loewe gekommen ist und wie in¬ 
tim ihr Verhältnis wurde, ist erst jetzt durch Karl 
Anton, der infolge seiner Studien über Karl Loewe 
mit dessen Familie bekannt wurde, aufgeklärt wor¬ 
den. Anton wurde auf das Verhältnis zwischen den 
beiden Männern aufmerksam zunächst durch Kom¬ 
positionen von Walther von Goethe, die er in I.oewes 
Nachlaß fand, sowie durch Briefe Goethes aus Bonn, 
Hildesheim, Weimar, Wien usw. an den Meister. 
Aufklärung über die ganze Materie gab Loewes 
älteste Tochter, die verwitwete Frau Oberst Julie 
von Bothwell, das Haupt der Familie Loewe. Sie 
berichtet, dfiß sie „mit Walther von Goethe in 
schönster Jugendfreundschaft herangewachsen“ ist. 
In ihren interessanten Aufzeichnungen steht zu 
lesen: . . . „Bei Stettin liegt das Majorat Nassen- 
haide. Hier lebte die Mutter des minderjährigen 
Majoratsherrn Frau von Schmehling, geb. von Pog- 
wisch, Cousine der Ottilie von Goethe. Mit deren 
Walther hatten meine Schwester Adele und ich 
Elementarunterricht, denn Walther und Wolf von 
Goethe waren öfter bei Tante Schmehling. Kam 
aber gar Papa (d. h. Loewe) hinüber nach Nassen- 
haide, so begann der ganze Zauber des Bal¬ 
ladenlebens in Tönen, denn sowohl Walther 
wie auch Wolf waren hochmusikalisch. Walther 
wollte sich dem Studium der Musik widmen und 
großartigere Phantasien auf dem Klavier wie von 
Wolf habe ich nie wieder gehört. Tante Schmeh¬ 
ling hatte auch eine Wohnung bei Stettin, und 
nachdem Walther einige Zeit bei Mendelssohn stu¬ 
diert hatte, übersiedelte er nach Stettin und 
studierte nun dauernd bei Loewe. dem er 
außerdem seine ganze Liebe zuwandte . . .“ 
Wie hoch Walther den Meister liebte und ver¬ 
ehrte, dafür bieten die Briefe Walthers an Loewe 
bezw. dessen Frau, in denen er dem „liebsten Lehrer 
und Freund“ nicht Dankesworte genug sagen und 
seine „sehr begreifliche Anhänglichkeit und Treue“ 
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zum Ausdruck bringen kann. Als Walther dann 
nach Wien übergesiedelt war, gab ihm immer das 
Weihnachtsfest besondere Veranlassung, Loewes 
zu gedenken und ihn und die Kinder mit kleinen 
Geschenken zu überraschen. Als Loewe auf seiner 
Kunstreise im Jahre 1844 nach Wien kam, da war 
es Walther, der die musikalischen Zirkel veran¬ 
staltete, der Loewe mit Bauemfeld, Grillparzer usw. 
zusammenbrachte, der ihn unermüdlich in Wien 
herumführte und mit ihm zum Grabe Beethovens 
pilgerte. Aber auch Walther von Goethes Mutter 
Ottilie, die bekanntlich ebenfalls lange Jahre in 
Wien lebte, nahm sich des Balladensängers freund¬ 
lich an und bereitete ihm eine traute Heimstätte 
in der Fremde. Ihre Worte: „Wer möchte nicht 
gerne auf irgend eine Art sich mit Ihren Kompo¬ 
sitionen in Zusammenhang bringen,“ bezeugen ihre 
große Sympathie für Loewe. 

Die Gesellschaft in Stettin — erzählt Loewes 
älteste Tochter Julie von Bothwell weiter — war 
eine auserlesene und die Krone derselben die Ge- 
heimrätin Tilebein auf Schloß Zülchow a. d. Oder 
mit seinem Park und zauberhaften Fernblick. Um 
diese würdige, geistreiche und höchst edle Dame 
versammelte sich alles, was Geist, Rang und Namen 
hatte. Freitags hatte Papa Zeit übrig, hinauszu¬ 
gehen . . . immer aber war Walther dabei, immer 
um seinen „geliebten Loewe“. „Ich mag hinreisen, 
wohin ich will (hörte ich ihn sagen) ein Heft Goethe- 
Loewe-Balladen liegt stets auf dem Grunde meines 
Koffers,“ und „es gibt nur einen, dessen Geist iden¬ 
tisch in Tönen ist mit dem Geiste de§^ Großpapa“. 

. . . Der Großpapa! So hieß später Goethe im 
Loeweschen Hause. Wer hat auch das „Hoch¬ 
zeitslied“ so reizend gesungen wie meine Mama 
und wer hat die „Braut von Korinth“ und den 
„Mahadöh“ so erschütternd vorgetragen wie Papa? 
Das waren aber nicht die einzigen Genüsse in dieser 
Gesellschaft Bonnins, Dohnas, Wrangels, Schlötzers, 
Brandts, der Dichter von Gerstenberg, von Blanken¬ 
see, der Stülpnagels, Hotzendorffs, Wiezlows, 
Zolles, wer zählt die Namen? — Im Schloß war 
auch ein Theater- und Bankettsaal, und hier wurde 
dann und w-ann ein Kotzebuesches Lustspiel aufge¬ 
führt. Ich sah Walther sich mit einem Pfoffer- 
kuchenmann, so groß wie er selVjst, einen Antrag 
machend, einführen und wohl selten hat der „Ein¬ 
fältige“ in so geistvoller Darstellung gröik'ren Beifall 
erlebt. Loewe rilj alles mit sich fort in Kunst und 
Wissenschaft, und bei ihm hat sich Walther 
W’ahrhaft glücklich gefühlt . . . Walther ging 
wohl inzwischen nach Weimar, Wien, Rom usw., 
kehrte aber wieder zurück nach Nassenhaide und 
Stettin . . Daß eine Verlobung Walther von (h^ethes 
mit Loewes Tochter nicht auiVr dem Bereich der 
Mogli('hkeit lag, geht aus den w'citeren Aufzeich¬ 
nungen hervor, denn hier heißt es: „Ich habe Ew. 
Exzellenz (die Aufzeichnungen sind in r>riefform 


I an Gräfin von Bothmer in Weimar gerichtet. D. Verf.) 
erzählt, wie die Damen der Familie (Goethe) es gern 
gesehen hätten, w’enn Walther sich vermählt hätte, 

I wie Papa (Loewe) auch überglücklich gewesen w'ärc, 
i W’enn seine Familie dem Goetheschen Hause enger 
verbunden gewiesen wäre. Es war zu spät, ich 
war bereits mit Bothwell seit 14 Tagen heimlich 
verlobt, was jetzt veröffentlicht wurde . . .“ 

Ober die späteren Jahre und den Verkehr Loewes 
mit Walther erzählt die Chronistin dann noch: „Wir 
j wmrden drei Jahre nach unserer Verheiratung nach 
I Berlin versetzt, wo auch Tante Schmehling (s. o.) 

‘ jetzt wohnte. Bei ihr lernte ich Ahvine Frommann 
kennen und sah Wolf wieder . . . Walther hatte 
ein sanftes A\ige . . . Ich war zufällig in Stettin, 
als Walther die E^ltern wieder besuchte und bei 
I dieser Gelegenheit seine letzten Lieder vortrug, die 
I meine Schwester Adele und ich sofort in unser 
1 Repertoir aufnahmen . . .“ 

Wie Anton berichtet, befinden sich die Lieder 
I in der schon genannten Notensammlung der Familie 
I Loewe. Auch diese Kompositionen Walthers ge- 
; hören nicht zu den besten musikalischen Erzeug- 
I nissen und bestätigen das Urteil Gerstenbergs über 
sein musikalivsches Schaffen im allgemeinen: „Sein 
Streben war echt, ideal und schön, sein Talent ein 
I sehr anmutiges. Allein seine Arbeitskraft stand 
I nicht im Verhältnis zu dem, was die Kunst ge- 
' bietcrisch fordert: Das Durchdringen des Stoffes 
' in schwerer rastloser Arbeit.“ 

j Loewe w’ar am Ende seines Lebens nach Kiel 
' gezogen, während Frau Ottilie von Goethe in Schles¬ 
wig weilte, und von Schleswig aus besuchte Walther 
den alternden Meister noch einmal in Kiel. Hier 
sah ihn Loewes Tochter zum letzten Male „sehr 
verändert, ernst und nervös“; sie führt diesen Wech¬ 
sel in seinem Wesen auf den tiefen Schmerz zurück, 
den die (oben erwähnte) abfällige Beurteilung seiner 
Oper „Anselmo“ durch Schumann und Mendelssohn 
auf ihn gemacht hatte. ,.Ich machte nach Tisch 
I eine Spazierfahrt nach Bellevue mit Herrn von 
I Goethe, und es gelang mir durch alte Erinnerungen 
ihn etwas in Stimmung zu bringen, so daß ich den 
alten Walther wieder fand. Hier am Rhein (die 
Briefschreiberin lebt noch in Unkel a. R. im alten 
Ereiligrath-Haus. D. V.) habe ich ihn nicht mehr 
gesehen, aber im Andenken an ihn oft seine Lieder 
gesungen und viel von ihm gesprochen“ schließt 
Frau von Bothwell ihre Erinnerungen. 

Walther von Goethe hat in -seinem Leben viele 
und schwere Enttäuschungen erlebt, er fühlte Gaben 
, in sich, die er nicht verwerten konnte, das ent- 
' mutigte ihn, machte ihn reizbar und verschlossen. 
Beide Brüder trugen schwer an ihrem Namen^ 
Goethe zu heißen und eine unbedeutend aussehende 
Persönlichkeit zu sein, die manche bittere Erfahrung 
I und Verkennung tragen mußte. Das machte Walther 
— wie A. von Schorn, die ihn bis an sein Lebens- 
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ende kannte, betont — mit seinem weichen Herzen, 
seiner ideal angelegten mimosenhaften Natur zu 
einem stillen unglücklichen Manne, der sich oft vor 
seinen besten Freunden verschloß, Fremde aber 
mied, so viel er konnte. Und wie liebenswürdig, 
fein und verständnisvoll war er, wenn es ihm leid¬ 


lich ging und er sich sympathischen Menschen an¬ 
schließen konnte! . . Daß Karl Loewe zu diesen 
gehörte, beweisen die Schilderungen seiner Tochter, 
die neue und schöne Einblicke in das Leben dieser 
beiden edlen und guten Menschen gewähren. 


Lose Blätter. 


Walter Niemaon. 

(Eine biographische Skizze.) 

Von Karl Thiessen. 

Es ist eine oftmals erprobte und durch viele Beispiele 
aus der Geschichte zu erhärtende Theorie, die Theorie von 
der musikalischen Vererbung. Denken wir an das vielleicht 
grofsartigste Phänomen dieser Art: an die nicht nur von 
Vater auf Sohn sondern gleich durch eine ganze Reihe 
von Generationen sich fortpflanzende Musikbegabung bei 
den „Bachen^*; denken wir an Mozart, dessen Vater be¬ 
kanntlich erzbischöflicher Kapellmeister und Verfasser einer 
berühmten Violinschule war, oder an Beethoven und Brahms, 
deren Erzeuger ebenfalls als tüchtige ausübende Musiker 
und Kapefmitglieder ihr saures Brot erwarben, an die 
Wiener Straufs-Familie, an Franz Straufs (den Vater von 
Richard) weiland erster Hornist in der Münchener Hof¬ 
kapelle, den Bülow einmal den „Joachim auf dem VVald- 
hoin‘‘ genannt haben soll, oder schliefslich bis in die 
neueste Zeit hinein an den jüngsten und hellsten Stern am 
gegenwärtigen Komponistenhimrael: ich meine den kaum 
dem Kindesalter entwachsenen und durch sein geniales 
frühreifes Talent doch schon die Aufmerksamkeit der ganzen 
musikalischen Welt auf sich ziehenden Erich Wolfgang 
Korngold, dessen Vater ja ein bekannter geistvoller Musik¬ 
schriftsteller und Pianist ist. Das sind nur einige wenige, 
zur Demonstration besagter Theorie dienende Beispiele, 
die sich noch beliebig vermehren liefsen. 

Auch der zurzeit gerade in der Vollkraft der Jahre 
stehende Tonkünstler, dem diese Zeilen gelten, entstammt 
väterlicher- und mütterlicherseits einem von Musik durch¬ 
sättigten Boden. Die Eltern waren ihrer Abstammung nach 
beide Dithmarscher, der Vater aus dem nahe der west¬ 
holsteinischen Küste gelegenen kleinen Flecken Wessel- 
buhren, dem Geburtsorte Friedrich Hebbels, die Mutter 
dagegen aus Tönning, einem an der Eider liegenden 
Städtchen, allwo schon die Grofseltern beider als Stadt- 
musikdirekloren ihre bescheidene Kunsllätigkeit ausgeübt 
hatten. Der Vater Rudolph Niemann kam nach gründ¬ 
licher Vorbildung im Elternhause frühzeitig in die Hände 
erster Lehrer und wuchs sich dann später namentlich in 
der Schule Bülows zu einem körperlich zwar nur kleinen 
aber dafür geistig um so bedeutenderen Klaviervirtuosen 
ersten Ranges aus, dessen langjährige Konzertreisen mit 
dem Geigerkönig Wilhelmi seinen Namen fast durch alle 
fünf Weltteile trugen. Schreiber dieses kann sich jetzt noch 
sehr wohl des tiefgehenden und unauslöschlichen Eindrucks 
entsinnen, den der grandiose Vortrag der Kreuzersonate 
durch die beiden gerade auf der Höhe ihres Ruhms 
stehenden Künstler (gelegentlich eines Konzerts in seinem 
Heimatorte) auf ihn als Schüler des Meldorfer Gymnasiums 
damals hinterliefs. Rudolph Nieinann schlug zuerst seinen 


Wohnsitz in der für die ganze Provinz Schleswig-Holstein 
sozusagen das Kunst-Eldorado bedeutenden alten Hansa¬ 
stadt Hamburg auf, wo ihm auch sein Sohn Walter am 
IO. Oktober 1876 geboren wurde. Ein ehrenvoller Ruf als 
Lehrer an das Konservatorium in Wiesbaden veranlafste 
ihn später, mit seiner Familie dorthin überzusiedeln, wo 
er bis an sein Lebensende verblieb. 

Die musikalischen Anfangsstudien seines Sohnes Walter 
konnten somit auch wohl kaum in besseren Händen liegen 
als in denen des Vaters, dem er nicht nur in technischer 
sondern auch in theoretischer Hinsicht —• der Vater war 
ein Schüler Ftiedrich Kiels gewesen — sicherlich das 
Meiste verdankt, wenngleich er nebenher auch noch eine 
Zeitlang die Unterweisung Humperdincks genofs. Nach 
.Absolvierung des Gymnasiums bezog er die Universität 
Leipzig, wo er sich 1901 den Doktortitel erwarb. Das 
künstlerisch in der vielseitigsten Weise anregende Leben 
dieser für den Musiker natürlich in dem altberühmten 
Institut der Gewandhauskonzerte die Hauptanziehungskraft 
besitzenden sächsischen Kunstmetropole hat ihn denn auch 
bis heute nicht wieder ganz aus seinen Armen losgelassen, 
abgesehen von einer kurzen vorübergehenden Tätigkeit 
als Lehrer einiger Klavierklassen am Hamburger Konser- 
! valorium, wohin ihn wahrscheinlich ein leises Heimweh¬ 
empfinden nach der Stätte seiner Kindheit zurückgezogen 
hatte. Niemann, den schon sein ganzer Studiengang, vor 
allen Dingen sein gründliches und umfassendes musik¬ 
historisches Wissen, dazu wohl auch eine etwas zarte Ge¬ 
sundheit mehr der häuslichen musikschriftstellerischen als 
etwa nach dem Beispiele seines Vaters' der öffentlichen 
Konzerttätigkeit zuwies, lebt gegenwärtig noch in Leipzig 
als hochgeschätzter und angesehener Musikkritiker der 
„Leipziger Neuesten Nachrichten*^, daneben eine reiche 
allgemeine literarische und in letzter Zeit auch fruchtbare 
kompositorische Tätigkeit entfaltend. Dies die wichtigsten 
Daten über seinen bisherigen äufseren Lebenslauf. 

Wir wenden uns nun der näheren Betrachtung seiner 
inneren künstlerischen Persönlichkeit und der aus ihrer 
Eigenart entflossenen, in Gestalt von Büchern und Kom¬ 
positionen bis heute vorliegenden Werke zu: 

Der „Musikschriftsteller“ Niemann hatte in der Fach¬ 
welt bereits einen geachteten und wohlangesehenen Namen, 
als man von dem „Komponisten“ in der breiteren Öffent¬ 
lichkeit noch kaum etwas wufste. Daraus darf aber wohl 
nicht ohne weiteres gefolgert werden, dafs seine kom¬ 
positorische Begabung nur eine sekundäre, sozusagen bei¬ 
läufige und nebensächliche sei. 

Indessen die genrehafte, vorwiegend lyrische Kleinkunst 
des Tondichters Niemann werden wir erst dann aus dem 
richtigen Gesichtswinkel heraus anschauen und würdigen 
können, wenn wir uns dessen bewuLt sind, dafs in seiner 
Natur eigentlich zwei Sonderbegabungen: nämlich die 
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poetische, nach dem charakteristischen, umschreibenden 
Wortausdruck verlangende, und die rein musikalische 
miteinander um die Oberherrschaft ringen. 

Diese besondere Eigenschaft seines Wesens rückt ihn 
in die Nähe unseres grofsen Romantikers Schumann, der 
ja bekanntlich auch lange darüber im Zweifel war, ob er 
sich der musikalischen oder schriftstellerischen Laufbahn 
zuwenden sollte. Und jenem Doppelspiel ihrer künst¬ 
lerischen Kräfte entstammt sicherlich auch bei beiden die 
Neigung, sich mit Vorliebe durch irgend einen Dichter 
zum musikalischen Schaffen anregen zu lassen. 

Als Schriftsteller ist Niemanns Persönlichkeit, sein künst¬ 
lerisches Profil mit wenigen Strichen gezeichnet. Ihm drückt 
vorwiegend seine niederdeutsche, alle Charaktereigentüm- 
lickeiten des kleinen dithmarssichen Volksstammes wider¬ 
spiegelnde Abkunft ihren Stempel auf. Grad und offen¬ 
herzig, fest und treu seiner einmal gefafsten ehrlichen Über¬ 
zeugung anhängend, reserviert und doch auch wieder warm 
und begeistert gegenüber allem Echten, Gesunden, ein 
tiefer Kenner der nordischen Art, ein feuriger Prediger 
und Fürsprecher ihrer Heimatkunst, dabei im Stil stets 
lebendig, phantasievoll, vornehm und apart — so gibt er 
sich als Schriftsteller. 

Wer ihn von dieser Seite kennen zu lernen wünscht, 
der lese vor allen Dingen sein mit nicht weniger als 70 
geradezu wundervollen Illustrationen nordischer Natur, 
Kultur, Kunstwerke und Volkstypen ausgestattetes Nord¬ 
landbuch (1909 erschienen bei Alexander Duncker-Weimar), 
nicht nur ein den reichhaltigen Stoff erschöpfendes, viel¬ 
seitig belehrendes und anregendes Buch, sondern mehr 
als dies: ein mit dem Herzblut geschriebener und darum 
auch dem Leser wieder zu Herzen gehender, warmer 
Huldigungsbrief an die Stammesbrüder in der Heimat, der 
er mit allen Fasern seines Wesens anhängt und die ihn 
auch in der Fremde immer wieder das Band geistiger Zu¬ 
sammengehörigkeit fühlen lassen wird, das nie und nimmer 
zerreifsen kann. Ein weiteres Dokument seiner Liebe und 
Bewunderung sowohl als auch seines auf innere Bluts¬ 
verwandtschaft sich gründenden feinen Verständnisses für 
Dordländische Kunst erblicken wir in der mit Gerhard 
Schjelderup zusammen verfafsten Grieg-Biographie, die 
von der weltbekannten Firma C. F. Peters, dem Universal¬ 
verleger Griegs, in einfachem, aber wahrhaft aristokratischem 
Gewände, mit zahlreichen intimen Bildern aus dem Leben 
des Meisters geschmückt, herausgegeben ist. Dafs er sich 
gerade diesen wenn nicht gröfsten so doch jedenfalls boden¬ 
ständigsten und die heimische Art wohl am markantesten 
verkörpernden nordischen Tondichter erwählte, zeugt einer¬ 
seits wieder von Niemanns scharfem und sicherem Gefühl 
für das Wurzelhafte, mit Land und Leuten aufs engste 
Verknüpfte der Griegschen Kunst, wie andererseits die an¬ 
dauernde Beschäftigung damit, das natürlich eingehendes 
Studium voraussetzende Aufspüren und Blofslegen ihrer 
charakteristischen Merkmale — die in Griegs kleinen und 
kleinsten Klavierstücken vielleicht gerade am reinsten zutage 
treten -- später nicht ohne nachhaltigen Einflufs auf unseres 
Tonkünstleis eigenes kompositorisches Schaffen geblieben 
ist. Wer übrigens die Biographie noch nicht kennt und 
etwa an der Kompagniearbeit der beiden Autoren Anstofs 
nehmen sollte, tut es sehr zu Unrecht; denn sie ergänzen 
einander aufs glücklichste und haben unleugbar etwas 
Schönes, Ganzes geschaffen, was ebenso sehr der geistigen 
Gröfse und Bedeutung ihres Helden gerecht wird, als es 


sich an Gefühlswärme und Unmittelbarkeit reinster Herzens¬ 
sprache neben die Biographien eines Veesey über Hugo 
Wolf oder Louis über Bruckner stellt. Im Anschlufs hieran 
sei auch noch auf die Grieg gewidmete, die Entwicklung 
der gesamten skandinavischen Musik bis in die Neuzeit 
hinein in gedrängter übersichtlicher Form darstellende Ab¬ 
handlung unseres Schriftstellers hingewiesen, die unter dem 
Titel „Die Musik Skandinaviens^' bei Breitkopf & Härtel 
verlegt ist und geradezu eine Lücke in der heutigen musi¬ 
kalischen Literatur ausfüllt, insofern als sie das bis jetzt 
einzig existierende, populär-wissenschaftlich geschriebene 
Buch dieses Inhalts in deutscher Sprache ist. Und da es 
wie gesagt aus genauester Kenntnis nordischen Wesens 
und nordischer Kunst heraus entsprungen ist, kann es 
wohl einen doppelten Wert beanspruchen: einmal als 
grundlegende Arbeit für umfangreichere und tiefer ein¬ 
dringende Forschungen auf dem genannten Gebiet und so¬ 
dann als kundiger und bequemer Mentor sowohl für den 
Fachmann als für den Laien. 

Wie innig nahe Niemann gerade dem Klavier steht — 
der weitaus gröfste Teil seiner eigenen Kompositionen ist 
nämlich Klaviermusik — das zeigt uns wohl am besten 
sein bei C. F. Kahnt Nachfolger bereits in zweiter Auflage 
erschienenes „Klavierbuch“, ein echtes, rechtes „Haus¬ 
und Laienbuch im guten Wortsinn“, wie es der Verfasser 
selbst bezeichnet, welches neben Klarheit der Disposition 
ebenso sehr über Knappheit als auch — wo es not tut — 
über Schwung und Begeisterung des Stils verfügt und 
dem Leser alles Wichtigste und Wissenswerteste über den 
Klavierbau, seine Fortschritte und Verbesserungen, über 
die Entwicklung der Klaviermusik sowohl als auch seiner 
namhaftesten produzierenden und reproduzierenden Künstler 
während der letzten 5 Jahrhunderte in unterhaltender, be¬ 
lehrender und geistvoller Fassung darbietet. Bemerkt sei 
noch, dafs es sich neben dem älteren und allerdings vi«l 
weiter ausholenden Buch Oskar Bies „Das Klavier und 
seine Meister“ in Darstellung und Urteil volle Selbständig¬ 
keit wahrt. Als Bearbeiter und Neu-Herausgeber 
zeichnet Niemann sodann noch für zwei Standard works 
in der gesamten deutschen Literatur über das Klavier¬ 
spiel: nämlich (iXx KuUaks „Ästhetik des Klavierspiels“ 
(C. F. Kahnt Nachfolger, vierte umgearbeitete und reich 
vermehrte Auflage) ein Werk, dessen stupender Fleifs und 
Gründlichkeit in der Darlegung und subtilen Untersuchung 
aller „mechanischen“ Fragen des Klavierspiels auch heute 
noch nicht überholt ist, und für den Neudruck von Philipp 
Emanuel Bachs „Versuch über die wahre Art das Klavier 
zu spielen“ (ebendaselbst), eines für jeden Bachspieler 
z. B. in Verzierungsfragen authentischen und geradezu 
unentbehrlichen Ratgebers. 

Damit wären die wesentlichsten bisher publizierten 
gröfseren schriftstellerischen Arbeiten Niemanns wohl er¬ 
schöpft. 

Nun noch einige Worte über den Komponisten. 

Wem es auch hier zunächst wieder um eine allgemeine 
Charakteristik zu tun ist, dem sei verraten, dafs Niemann 
der heutigen Moderne ziemlich fremd und ablehnend gegen¬ 
übersteht und dafs er über sie hinweg viel mehr an unsere 
Romantiker Schumann, Brahms und deren Nachfolger wie 
Kirchner, Jensen anknüpft, deien Wesensart er selbst 
übrigens in seinem „Klavierbuch“ so vortrefflich mit 
folgenden Worten kennzeichnet: Aus ihrer Musik tritt uns 
„ein restloses Auskosten von Stimmungen entgegen, ein 
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Zurückziehen von der rauhen, prosaischen und nüchternen 
Welt der Wirklichkeit in die innere erträumte des Märchens, 
der Sage, der Legende, Liebe zum eigenen Volk, zu seinen 
Regungen, Betätigungen, Liebe zu seinen literarischen und 
künstlerischen Dokumenten und Überlieferungen, Liebe zur 
Natur, Versenken in ihr Kleinleben«. Liebe zur Natur — 
das ist es und wir fügen noch hinzu: nicht blofe zur Natur 
im allgemeinen, sondern vor allen Dingen liebevolles und 
inniges Versenken in die eigentümliche Stimmungspoesie 
seiner engeren norddeutschen Heimat, z. B. in das Brausen 
und Toben ihrer herbstlichen und winterlichen Sturmes* 
nächte, oder zur Sommerszeit in die traumhafte Märchen¬ 
stille ihrer weiten blühenden Heidefläcben, in den klaren 
Spiegel ihrer Seen, den giünen Zauber ihrer Buchenwälder, 
oder schliefslich in den heimlichen, weltenfremden Frieden 
ihrer einsamen, abgeschiedenen Dörfer — das bildet mit 
die stärkste Nährmutter von Niemanns musikalischer Fantasie. 
Dies beweisen am besten seine „Holsteinischen Idyllen« 
und „Erinnerungen« (als Op. 8 und 9 bei Vieweg-Berlin 
erschienen), sie beweisen aber ferner, dafs Niemann in 
erster Linie Klavier-„Miniaturist« ist. Sein Bestes gibt er 
in kleinen und kleinsten Formen, hier zeichnet er mit un- 
gemein feinem Griffel und schafft in der Tat reizende, 
farbenvolle und anschauliche Gemälde, die man sich aller¬ 
dings daheim in der stillen Studierstube Vorspielen sollte, 
weil sie die grelle Beleuchtung im Konzertsaal schlecht 
vertragen. Zu ihren oftmals trüben, melancholischen Farben 
pafst besser die trauliche Dämmerung des Boudoirs, dort 
enthüllen sie ganz ihre Reize wie eine Sformsche Novelle 
oder eine Claus Grolhsche Erzählung. Dazu kann man, 
was Niemann einmal beiläufig als Charakteristikum der 
skandinavischen Komponisten erwähnt, im allgemeinen 
auch ihm nachrühmen, nämlich einen subtilen Klangsinn 
und „klingenden«, von aller schwülstigen und lehmigen 
2 ^higkeit sich fernhaltenden elastischen Klaviersatz. Persön¬ 
liche Individualität, so weit sie vorhanden ist, steckt weniger 
in seiner melodischen als harmonischen Erfindung, der 
vielfach ein gewisses „Brahms sches« Helldunkel in der 
Farbentönung eignet. Vor jeglicher Verflachung und 
Trivialität schützt ihn die durch mannigfache musikalisch- 
herausgeberische Arbeiten als z. B. einen starken Band 
„Alter Meister^* bei Peters, eine Auswahl Kuhnau-, Muffat-, 
Froberger- und Scheidt scher Klavierwerke bei Breitkopf 
& Härtel nötig werdende Beschäftigung mit dem strengen Stil. 

In einem eigenen ,,Thema mit Variationen« (als Op. 20 
bei Leuckart verlegt) hat Niemann sich neuerdings auch 
zum erstenmal den gröfseren Formen zugewandt, jedoch 
naturgeroäfs vorerst noch tastend und wenn auch in 
manchem glücklich doch noch nicht mit einem allgemein 
überzeugenden Beweis von der dafür ausreichenden Stärke 
seiner Begabung. Ein Zyklus von 10 neuen kleinen „Idyllen« 
kommt nächstens bei C. F. Kahnt Nachfolger heraus und 
eine fünfsätzige gröfsere Konzert-Suite für Klavier, „Heide- 
Frühling«‘) betitelt, harrt noch ihres Verlegers. Man sieht 
also unsern Künstler auch weiterhin — trotz seiner an¬ 
strengenden kritischen Tagesarbeit — fleifsig am Werke 
und darf gewifs noch manchen schönen Beitrag zur Rubrik 
unserer intimen vornehmen Hausmusik von ihm erwarten. 


*) Beide Werke sind inzwischen als Op. 21 und 23 bei dem 
genannten Verlag in Druck erschienen, ersteres unter dem Titel 
„Schwarzwald-Idyllen“ und letzteres als „Suite nach Worten Friedrich 
Hebbels“. 


Großherzogliche Musikschule in Weimar. 

Von Harald Koegler. 

Vor einiger Zeit, im April d. J. durfte die Grofs- 
herzogliche Musikschule das Fest ihres 40jährigen 
'Bestehens festlich begehen. Der Gedanke, in Weimar eine 
Musikschule zu gründen, war bereits in den fünfziger Jahren 
von Meister Liszt erwogen worden. Zur Tat wurde die 
Gründung jedoch erst ira Jahre 1872 unter dem Namen 
„Orchesterschule« — als erstes derartiges Institut 
Deutschlands! — durch den damaligen Hofkapellmeister 
Professor Karl Müller - Hartung. Als Unterrichtsräume 
waren damals drei Dachstuben im Palais überwiesen worden. 
Jedoch schon zwei Jahre später wurden die Lehrräume in 
das alte „Kornhaus« verlegt. 1884 erfolgte auf Wunsch 
des Grofsherzogs Alexander die Angliederung einer Opern 
schule und eine Reihe von Opern kamen in den nächsten 
Jahren, lediglich von Schülern aufgeführt, zur Darstellung. 
Ja, es bestanden eine Zeitlang sogar zwei Orchester und 
eine grofse Zahl guter Orchestermusiker und Solisten, zum 
Teil in hervorragenden Stellungen, genossen ihre Aus¬ 
bildung an der Weimarischen Orchesterschule. Im Mai 
des Jahres 1902 legte Müller-Hartung nach erfolgreichster 
Tätigkeit seine Stellung nieder. Von diesem Zeitpunkt ab 
besorgte Musikdirektor Karl Rorich als interimistischer 
Leiter die Direktorialgeschäfte bis zum Eintritt E. W. Degners 
eines früheren Schülers der Anstalt und bisher Direktor 
der Musikschule in Graz. Unter ihm wurde auch der alte 
Name „Orchesterschulc« in die zeitgemäfsere Benennung 
„Musikschule« umgewandelt. Leider wurde dieser prächtige 
Mensch und geradezu voibildliche Organisator schon im 
Jahre 1908 das Opfer einer heimtückischen Krankeitj Der 
Direktorposten war nun zum zweiten Male verwaist und 
die interimistische Leitung bis zum Eintritt des neuen 
Direktors Waldemar von Baufsnern im Februar 1909 wurde 
wiederum Rorich übertragen. Von den Lehrern, die als 
Mitbegründer zu nennen sind, ist nur noch einer am Leben, 
und zwar Kammermusiker a. D. Friedrichs^ der noch 
in seltener Frische und Rüstigkeit sein l^ehramt für Violon¬ 
cello versieht. 

Die Jubiläumsfeier der Anstalt sollte zugleich auch eine 
Erinnerungsfeier für Richard Wagner sein. Im 
Hinblick darauf hatte man als Einleitung das Siegfried- 
Idyll für Orchester auf das Programm gesetzt und im 
darauf folgenden Prologe wurde beider Ereignisse mit 
schwungvollen Worten gedacht. In den Aufluhrungen 
kamen die drei Direktoren der Anstalt mit je einem 
Werke zu Worte und zwar; Degner mit seiner Ouvertüre 
für Orgel und Orchester, von Baufsnern mit Orchester¬ 
liedern und Müller-Hartung mit einem sinfonischen Fest¬ 
marsch. Geleitet wurde das glänzend verlaufene Konzert 
von Musikdirektor Rorich. Aufser dieser Feier veranstaltete 
die Leitung als Erinnerungsgabe 10 historische Kammer¬ 
musikabende, die eine Fülle von künstlerisch Wertvollem 
brachten. — In dem Lehrerkollegium sind verschiedene 
Veränderungen zu registrieren: Hofopernsänger a. D. Bucha 
schied aus und an seire Stelle trat Frau Caliga-Ihle; 
Professor Pelzet legte sein Lehramt nieder, um nach Berlin 
überzusiedeln und die redaktionelle Leitung der Musik¬ 
zeitschrift „Die Signale« zu übernehmen. An seine Stelle 
wurde der bekannte und geschätzte Pianist und Klavier¬ 
pädagoge Bruno Hinze-Reinhold aus Berlin berufen. — Für 
das Schuljahr 1913/14 sind Opernaufführungen mit Orchester 
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in Aussicht genommen. Die Schülerzahl ist im vergangenen 
Schuljahr erfreulich gestiegen. Den bedeutendsten Zu¬ 
wachs erhielten die Orchester- und Gesangsklasse. Vom 
kommenden Schuljahr ab werden in der Groisherzoglichen 
Musikschule drei Hauptklassen bestehen: a) Gesangsklasse 
(vollständige Ausbildung für Konzert und Oper), b) eine 
erste Klavierklasse und c) eine erste Violinklasse. Letztere 
wird Hofkonzertmeister Reitz übernehmen. 

Wie aus der Tagespresse bekannt geworden ist, sind 
im vergangenen Lehrabschnitt der Groisherzoglichen Musik¬ 
schule Differenzen zwischen dem Direktor von Baulsnern 
und einem Teil des Lehrkörpers ausgebrochen. Die Ver¬ 
hältnisse hatten sich derartig zugespitzt, dafs der Landtag 
sich mit der Angelegenheit beschäftigte und eine Disziplinar- 
untersuchung seitens des Staatsministeriums eingeleitet 
wurde. Auch wurde das Verhältnis von ßaufsnerns in seiner 
Eigenschaft als Vorsitzender des Vereins für zeitgenössische 
Tonkunst zu auswärtigen Komponisten dabei in der Presse 
erörtert. Da gegen einige Tageszeitungen seitens des an¬ 
gegriffenen von Baufsnern Anklage wegen Beleidigung er¬ 
hoben worden ist, sehen wir heute von einem Eingehen 
auf das Resultat der Disziplinär-Untersuchung sowie auf 
die andere Angelegenheit ab und stellen eine Erörterung 
der unerquicklichen Materie zurück, bis die Gerichte ge¬ 
sprochen haben werden. 


Der gesetzliche Schutz weiheslimmiger Kunstwerke. 

Von Friedrich Weber-Robine, 
Chefredakteur vom „Theater-Archiv“ zu Berlin. 
(Petition der Theater-Archiv-Gesellschaft E. V. an den Reichstag.) 

Die deutsche Volksbildungs- und Volkskunstpflege zeigt 
seit einer Reihe von Jahren starke Spuren für eine immer 
mehr in die Erscheinung tretende Höherentwicklung. Haben 
dazu einerseits zahlreiche, diesen Zielen zustrebende Vereine 
und Körperschaften beigetragen, so wurzelt andererseits 
tief ira deutschen Gemüt das Bedürfnis nach den Genüssen 
höherer und weihestimmiger Kunst. Es ist ein wahrhaft 
frischer Zug, welcher die breitesten Volksschichten ergriffen 
hat und als am erfreulichsten ist es zu bezeichnen, dafs 
gerade in den Arbeiterklassen die Bildungs- und Volks¬ 
kunstpflege mit bewunderungswürdigem und nachahmungs¬ 
wertem Eifer betrieben wird. Inmitten dieses Aufschwunges 
ist nun in jüngster Zeit die Frage des Parsifalschutzes eine 
brennende geworden. Nicht nur im deutschen Volke, 
sondern in der ganzen Welt. Man hat Gründe für und 
vielleicht noch mehr gegen den Wunsch Richard Wagners, 
dafs diese Meisterschöpfung nur in Bayreuth soll aufgeführt 
werden, aufzubringen versucht. Auch der Verfasser vor¬ 
liegender Denkschrift hat zur Frage in seiner im Verlage 
von Albert Nauck, Berlin SW., erschienenen Broschüre 
unter dem Titel „Der Parsifalschutz . . . eine Ehrung des 
Meisters?“ Stellung genommen und in dieser insofern 
positive Arbeit zu leisten versucht, als er den Parsifal- | 
Streit zum Ausgangspunkt einer noch viel brennenderen i 
Frage machte, nämlich der des allgemeinen gesetzlichen I 
Schutzes für jedes weihestimmige Kunstwerk. Das deutsche I 
Volk blickt mit Stolz bereits auf mehrere Jahrhunderte | 
zurück, in welchen seine gröfsten Dichter und Komponisten [ 
unauslöschliche Denkmäler hoher Kunst sich selbst er¬ 
richtet haben. Ob diesen unvergänglichen Schöpfungen | 


gegenüber die Inschutznahme eines einzelnen Werkes ge¬ 
rechtfertigt erscheint, darf füglich bezweifelt werden. Da¬ 
gegen wäre es der höchste Ausdruck des Dankes, wollte 
das deutsche Volk ähnlich den Völkern des klassischen 
Altertums sich zur Notwendigkeit des dauernden Schutzes 
für jedes höhere Kunstwerk bekennen. Sind die dreifsig 
Jahre, welche das Gesetz dem Urheber zum Schutze gegen 
Nachahmungen zuerkennt, ein rein materieller Entgelt, so 
sollte künftighin über diese Zeit hinaus ein solches Kunst¬ 
werk dauernd gegen Profanierung und Mifsbrauch geschützt 
und die Vogelfreiheit desselben durch bestimmte Vor¬ 
schriften eingeschränkt werden. Solche Vorschriften sollten 
sich vielleicht in fünferlei Richtungen bewegen. In erster 
Linie müfste die Darstellung oder Aufführung eines weihe¬ 
vollen Kunstwerkes — und nur von solchem handelt es 
sich hier — nur dann gestattet werden, wenn der Unter¬ 
nehmer den Nachweis erbringt, dafs die künstlerische Vor¬ 
führung dem Charakter des Werkes nicht zuwiderläuft. In 
zweiter Linie und namentlich dann, wenn es sich um 
Bühnenwerke handelt, sind die technischen Möglichkeiten, 
ferner die finanziellen nachzuweisen. In dritter Linie ist 
zu bedenken, dafs höhere Kunstwerke sich nicht für jede 
Örtlichkeit eignen und auch an bestimmten Zeitpunkten 
besser nicht aufgeführt werden. Um ein klares Beispiel 
zu nennen, sei hier die Frage aufgeworfen, ob man, selbst 
die künstlerische, technische und finanzielle Möglichkeit 
hier vorausgesetzt, die Aufführung eines Meisterwerkes wie 
Parsifal am Fastnachts-Dienstag in irgend einem Wirtshaus¬ 
saal gestatten dürfte. Es wird hier mit Bedacht eine etwas 
krasse Aufgabe gestellt, kann aber andererseits gar nicht 
von milderem Charakter sein, denn der hier angestrebte 
Kunstschutz soll eben die Kunstwerke nur vor Profanierung 
schützen, nicht aber eine Belastung oder ungerechtfertigte 
Einschränkung der künstlerischen Tätigkeit überhaupt be¬ 
deuten. Damit aber die so sehr häufig auftretenden Irr- 
tümer bei den Zensurbehörden einerseits, andererseits eine 
tatkräftige Mitarbeit der mafsgeblichen literarischen, künst¬ 
lerischen und sonstigen gebildeten Kreise an der allmäh¬ 
lichen Verwirklichung der so gedachten Schutzart gewähr¬ 
leistet wird, sollen die gesetzlichen Bestimmungen die E)r- 
richtung von Kunstkommissionen fordern. Eine solche 
Kommission darf hinsichtlich der Mitgliederzahl nicht so 
sehr beschränkt und mufe aufserdem auf die verschiedensten 
Berufskreise und -stände ausgedehnt werden. Die Gröfse 
derselben hängt natürlicherweise von der Gröfse des Ortes 
oder Bezirkes ab. Als besonders wichtig gilt hierbei aber 
die individuelle Zusammensetzung und zwar insofern, als 
nicht nur Persönlichkeiten der Literatur- und Kunstwelt, 
sondern auch der Lehrer-, Pastoren-, Volksbildungs- und 
sonstiger Kreise, von denen man eine nutzbringende Mit¬ 
wirkung erwarten kann, dabei Berücksichtigung finden; ob 
die Tätigkeit dieser Zensurmitglieder im Ehrenamt oder 
gegen Honorierung auszuüben wäre, soll den gesetzgebenden 
Organen überlassen bleiben. Unzweifelhaft ist jedenfalls, 
dafs sich überall Persönlichkeiten finden werden, die auch 
ohne Anspruch auf Dotierung der schönen und hohen 
sozialen Aufgabe Arbeit und Zeit widmen werden. Was 
ich hier zur Frage zum Ausdruck bringe, soll zunächst nur 
ein Grundgedanke sein, den daran interessierten Kreisen 
und Körperschaften möge es Vorbehalten bleiben, den 
Kernpunkt herauszuschälen und der künftigen gesetzlichen 
Ordnung unseres Urheberrechts im Sinne meiner Dar¬ 
legungen ein positives Gewand zu geben. 




MonalHche 

Die Theater* Archiv-Gesellschaft unterbreitet daher einem 
hohen Reichstag den Antrag auf Erweiterung des Urheber¬ 
rechts an Werken der Literatur und Kunst durch folgende 
Bestimmung: 

„Jedes Kunstwerk darf auch nach Ablauf der gesetz¬ 
lichen Schutzfrist nur in einer Form nachgebildet, dar¬ 
gestellt oder aufgefiihrt werden, die geeignet ist, dem 
Charakter des Werkes in künstlerischer Beziehung gerecht 
zu werden. 

Wo Verhältnisse oder Umstände, insbesondere die zu 
Gebote stehenden Organe und Hilfsmittel jeglicher Art eine 
kunstgerechte Ausführung im höheren Sinne des Wortes 
nicht zulassen, hat die zuständige Behörde die Befugnis 
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und die Pflicht, die Ausführung zu verhindern besw. zu 
beseitigen. 

Bei Werken von religiösem Charakter ist aufserdem be¬ 
sonders zu prüfen, ob Örtlichkeit und Zeitpunkt für die 
geplante Aufführung und dergleichen als geeignet befunden 
werden. 

Es wird der zuständigen Behörde zur Pflicht gemacht, 
sich die Mitwirkung fachkünstlerischer Kreise und der¬ 
gleichen durch Einholung von Gutachten oder Bildung 
ständiger gemischter Kommissionen zu sichern.'^ 

Diesen Ausführungen hat sich neuerdings auch der 
Deutsche Schutzverband für geistiges Eigentum in Berlin 
in einer Sondereingabe an geschlossen. 
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Berlin. Die Sommeroper im Schillertheater unter der I 
Direktion von Leopold Sachse hat uns mit einer Erstauf¬ 
führung überrascht. Das auserwählte Weik war leider kein 
deutsches sondern aus Frankreich importiert, und zwar 
„Monna Vanna“, lyrisches Drama in vier Akten von 
Maurice Maeterlinck^ Musik von Henry Fivrier. Man durfte 
einigermafsen darauf gespannt sein, wie sich Maeterlincks 
berühmtes und vielgespieltes Stück mit Musik ausmachen 
würde. Dafs für einen Komponisten von Phantasie und 
Können in der Dichtung grofsartige Möglichkeiten zu 
lyrischer und dramatischer Wirkung schlummern, steht 
aufser Zweifel. Aber wie grofs war unser Erstaunen und 
Entsetzen, als im Orchester und auf der Bühne ein un¬ 
förmliches und peinigendes Tongestammel und Gewinsel 
anhebt, als — o seliger Ballhorn! — Maeterlincks Drama 
zerbeult und verunstaltet in einen vierten Akt von gro¬ 
tesker Gartenlauben-Süfsigkeit mündet. Es war ein tragi¬ 
komisches Theatererlebnis. Über die bedeutungslose, 
dilettantische Musik des Herrn Fdvrier ist kein Wort zu 
verlieren. Sie ist nicht schlechter und nicht besser als so 
manches andere musikdramatische Produkt der letzten 
Jahre. Ich habe aber darüber nachgedacht, wie es möglich 
ist, dafs das Publikum ein solches armseliges Machwerk 
geduldig anhört und sogar beklatscht, und dafs eine Kritik, 
in der doch auch in Berlin neben vielen Dilettanten und 
Journalisten wirkliche Fachmusiker sitzen, sich dienstwillig 
dem Horizont jedes Krämers anpafst und auf ein eigenes 
unzweideutiges Urteil verzichtet. 

Die Wahrheit ist: es weifs am Ende eines solchen 
Musikdramas niemand, was er eigentlich da gehört hat. 
Für die Bühnenmusik gibt es zwei Wege: die geschlossene 
Nummernform, oder die leitmotivisch durchgearbeitete 
sinfonische Form. Die andere (moderne) Art, zu den 
Worten des Dichters, die von den Singstimmen rezitativisch 
vorgetragen werden, irgend eine Musik im Orchester zu 
machen, ist ein Unding. Diese Musik basiert auf blofser 
Stimmungsmache. Sie entbehrt jedes Aufbaues, jeder 
Logik, eben: jeder Form. Sie enthält in ihrer scharfen 
harmonischen Würze eine undefinierbare entnervende Sub¬ 
stanz, die das musikalische Bewufstsein betäubt und ein¬ 
schläfert. Sie ist so unselbständig, dafs sie unsere Auf¬ 
merksamkeit nicht erregt; aufser wenn sie in Lärm aus- 
artel. Wir empfinden sie nur dunkel. Sie unterstreicht 
nur die Dichterworte. Sie dient nur. Und wer wird auf 
eine Magd sein Augenmerk richten? Diese dramatische 
Musik ist zur Dekoration geworden. 


Es ist daher begreiflich, dafs selbst tüchtige Musiker 
aufserstande sind, nach dem einmaligen Hören eines solchen 
Musikdramas ein sicheres Ürteil über die Musik ab¬ 
zugeben, wenn sie sich nicht von dem Gesamteindruck 
emanzipiert haben und der Musik mit wachem Ohr und 
Verstände gefolgt sind. Die Musiker, arglos im Drama¬ 
tischen, leicht entzündbar, lassen sich vom Musikdrama 
gar schnell verblüffen. Und es ist keine geringe Scham, 
die in ihnen aufsteigt, wenn sie das später kühl analysieren 
und auf seinen wahren Wert hin prüfen, was sie im Augen¬ 
blick unbedenklich als Beiwerk zum packenden Bühnen¬ 
vorgang hinnahmen. Nur fehlt so oft der Mut zum Be- 
' kenntnis, dafs es leider beim Hin nehmen und Gescbehen- 
lassen bleibt. 

Wir alle wissen, mit welchen Mitteln heutzutage Bühnen¬ 
erfolge gemacht werden;, wir wissen, welche Opfer es kostet, 
ein Werk auf die Bühne zu bringen. Doppelt, nein zehn¬ 
fach grofs mufs unsere Aufmerksamkeit und Objektivität 
sein, hat ein ausländischer Komponist das Glück (oder das 
Geld) unsere Bühnen für seine Werke mit Beschlag zu 
belegen. Denn wir haben in Deutschland auch heute noch 
eine Opernproduktion, die keinen Vergleich zu scheuen 
braucht, die aber totgeschwiegen und zurückgesetzt wird, 
weil es den Autoren meist an „Mitteln“ fehlt. Und wir 
dürfen keine Gelegenheit ungenützt vorübergehen lassen, 
ohne daran zu erinnern. 

Etnmy Destinn hat es sich nicht nehmen lassen, ihre 
zahlreichen Verehrer und Verehrerinnen mit einem Opern¬ 
gastspiel bei Kroll zu beglücken und zwar als Senta, Elsa 
und Carmen. Der Erfolg war natürlich grofs, laut, ehrlich 
und berechtigt. Denn ihre Kunst ist und bleibt aufser- 
ordentlich. Uns interessierte besonders ihre Elsa. Das 
I ist keine Star-Partie, keine Glanzrolle mit Bombeneffekten. 

; Ja, sie liegt der Destinn nicht einmal so besonders. Meine 
Absicht war, wieder einmal zu beobachten, wie sich Künstler 
und Kunstwerk vertrugen; ob Emmy Destinn nicht in 
dieser verhältnismäfsig schwachen Umgebung das Kunst¬ 
werk Wagners zerstückeln und opfern würde, ohne Willen, 
schon allein durch ihre den übrigen Mitwirkenden so über¬ 
legene Kunst. (Etwas, das bei einer reinen Oper, wie 
Carmen, fast selbstverständlich ist.) Aber das Kunstwerk 
blieb; die grofse Künstlerin ordnete sich dem Ganzen ein, 
so sehr, dafs man nicht einmal den überwältigenden Ein¬ 
druck ihrer phänomenalen Gesangskunst empfand. 

Walter Dahms. 


24 



l88 Monatliche Rundschau. 


Dresden. Die Königl. Hofoper schlofs am 6. August 
die Spielzeit 1912/13 mit den „Meistersingern“, und da ziemt 
sich denn wohl ein kurzer Rückblick darauf, was sie uns 
brachte. Lassen wir zunächst die Novitäten und Neu¬ 
einstudierungen Revue passieren, so eröffnete am Tage 
des Beginnes der Spielzeit (11. August) im Neustädter Hause 
Gounods „Arzt wider Willen“ den Reigen. Wer hatte 
gewufst, dafs der Komponist der „Margarethe“, für deren 
Neueinstudierung und Neuinszenierung (es mufs ja dabei nicht 
zugleich „völlige Neuausstattung“ sein) man dabei plädieren 
möchte, überhaupt eine komische Oper geschrieben hat? 
Und sogar eine recht nette. Freilich etwas wenig Lyrismus 
und etwas viel derbe Späfse bietet das Lustspiel Moli6res, 
um gerade einen wirklich guten Operntext abzugeben. Die 
zweite Neuheit war Alfred Kaisers „Stella maris“, die 
auch noch in der Neustadt (24. August) gegeben wurde. 
Eine Enoch Arden-Geschichte gibt den Stoff. Zwei 
Bräutigams und eine Braut, so setzt die Handlung ein. 
Ein Totgesagter macht seine Rechte geltend. Man fürchtet: 
Gift oder Dolch werde das Ende sein. Aber Alfred Kaiser 
zieht einen „guten Ausgang“ mit triefender Sentimentalität 
vor. Die Musik war dem Text durchaus angemessen, 
ein Extrakt nach verschiedenen Rezepten. Ein guter 
„Publikumserfolg“ war gesichert. Im Altstädter Haus war 
dann im Dezember die erste Tat die Neueinstudierung von 
Hermann G'ötzs „Der Widerspenstigen Zähmung“, 
die man mit Freuden begrüfste. Schon der Text (nach 
Shakespeare) hält das Werk auf einem ansehnlichen Niveau, 
und die Musik schmiegt sich ihm, ohne freilich gerade be¬ 
sonders starke Eigenwerte zu besitzen, geschmackvoll an. 
Die Neueinstudierung war eine treftliehe Leistung Hof¬ 
kapellmeister Kutzschbachs. Seinen Kollegen und Gene¬ 
ralissimus V, Schuch hatte man vorher ausgiebig zu feiern, 
Gelegenheit gefunden. Am 21. und 22. September hatte 
man mit Festkonzert und Festaktus das Schuch-Jubiläum 
festlich begangen. „Vierzig Jahre der Unsere!“ — 
So (dang es aus Wort und Ton zu uns. Im neuen Jahre 
machte im Januar Eugen tVAlbert mit seinen „Liebes- 
ketten“ den Anfang. Aber ein Tiefland-Erfolg sprang 
nicht heraus. Rudolf Lothar, der Textdichter, blieb diesmal 
im Rein - Theatralischen stecken und d’Albert machte Aus¬ 
flüge ins Direkt-Banale. Noch im selben Monat kam ein 
komisch sein sollender Einakter „Tante Simona“ von 
Ernst von Dohnanyi heraus. Ohne rechten Erfolg. Ein 
Teil der Schuld fiel der Aufführung, der Unmöglichkeit 
der glücklichen Besetzung der Hauptrollen, zu. Der wesent¬ 
lich gröfsere aber dem Werkchen selber. Das Textbuch, 
eine kleine an einen Stoff Boccaccios anklingende Ge¬ 
schichte behandelnd, ist ohne Pikanterie und die Musik 
dito. Die Sache wurde — das bedenklichste bei einem 
heiteren Einakter! — langstielig. Nach dieser Seite hin 
war M, V. Waltershausens Musiktragödie „Ob e rst Ch ab er t^< 
immerhin ein anderes Gewächs. Stofflich interessierte sie, 
dank Balzacs Genius jedenfalls. Nur ist der Inhalt seiner 
Erzählung („Comtesse ä deux maris“) so recht auf die 
modische brutale Kinodramatik zugeschnitten. Aber selbst 
das ginge noch an, wenn man nur nicht während der drei 
Akte vergebens nach einer eigentlich musikalischen 
Wirkung ausschaute, v, Waltershausen erhebt das dekla¬ 
matorische Prinzip so zum Prinzip, dafs er streng ge¬ 
nommen ohne jede musikalische Erfindung arbeitet. Und 
so ist und bleibt eben immer Richard Straufs wieder der 
Oberste. Seine „Ariadne auf Naxos“ mit samt der 


Musik zum „Bürger als Edelmann“ Molidres mögen 
ein seltsames und problematisches künstlich - künstlerisches 
Gebilde abgeben. Aber an reizvollen Zügen im einzelnen 
ist nicht Mangel. Straufs glänzt vor allem natürlich wieder 
als Kolorist und Illustrator. Dafs man ihn gern auf andern 
Bahnen in der Textwahl sehen würde, als auf denen, die 
ihn Hofmannsthal in seiner Sucht nach literarischen Expeii- 
menten wandeln läfst, das dürfte ein heute wohl so ziemlich 
allgemeiner Wunsch sein. W^ar die Erstaufführung der 
„Ariadne“ im Vorjahr im November erfolgt, unmittelbar 
nach der Uraufführung in Stuttgart, so erhielten wir in 
demselben Monat noch als Neueinstudierung „Salome*' 
mit Frau Gerta Barby^ die sich am Schlufs der Spielzeit 
auch noch in „Elektra“ als berufene Straufs-Interpretin 
bewähren konnte. Dann hörte man im Verlauf der Saison 
auch noch die „Entführung“ Mozarts zum 100. Male und 
erlebte eine Reaktivierung der „Stummen von Portici“. 
Aber bald l ätten wir die Hauptsache vergessen! Der Clou 
für die Allgemeinheit war doch die Richard Wagner- 
Feier mit ihrem Festkonzert in der Frauenkirche am 
21. Mai und die sich anschliefsende Festaufführung des 
„Nibelungen-Ringes“ im Königl. Opernhaus, die in 
der eigens zu diesem Zwecke erfolgten glänzenden Neu¬ 
einstudierung (Schuch!)j Neuinszenierung und Neuausstattung 
erfolgte. Erwähnt man dann noch, dafs das „Russische 
Ballet“ (mit dem berühmten Nijinsky) mit einem erfolg¬ 
reichen Gastspiel sich in Erinnerung brachte, so hat man 
einen Überblick über alle besonderen Ereignisse im Opern¬ 
haus, und einzuschalten wäre nur noch eines, das einen 
wehmütigen Beigeschmack hatte: Hofkapellmeister Adolf 
Hägens Abschied. Nach 25 jähriger verdienstvoller und 
erspriefslicher Tätigkeit zog sich der wackere aufrechte 
Mann und tüchtige Künstler im März mit einer „Tann¬ 
häuser“-Vorstellung ins Privatleben zurück. — Es seien 
nur noch die Gäste namhaft gemacht, die im Opernhaus 
auflraten; Tinka IF<fj^/-Brünn (Olympia, Regimentstochter), 
V, Fangh-Yxz% (Azurena), Sophie Wolf-Köln (Elisabeth, Aida), 
Otto Helgers-AzLchen (Sarastro, Mephisto, König Heinrich)! 

Mannheim (Sarastro), Fräulein Mortinger-Graz 
(Regimentstochter), Marh Oster-Brcslau (Belamy), Florence 
Macbeth (Olympia), Berta Gjertsen-Vltivaar (Elsa), Gx.Staegr 
mann (Graf Almaviva, Silvio), Gertrud Aa//^/-Hannover 
(Elsa), Marcella Röseler-GtszaM (Elsa), Fritz Winckelmann- 
Prag (Herodes), Frau Langsdorf-BtxWxi (Herodias, Klytem- 
nästra), Curt Chemnitz. Prof. Otto Schmid. 

Weimar. Bei Beurteilung der abgelaufenen „Saison'« 
ira Weimarer Kunstleben ist der Chronist einigermafsen in 
Verlegenheit, denn es gab mancherlei Brauchbares, Wert¬ 
volles, aber auch sehr viel Spreu unter dem Weizen. Da 
aber diese „Blätter“ nicht ihre Aufgabe darin erblicken, 
dem Leser Spreu vorzusetzen, so wollen wir wenigstens 
das Bessere registrieren und das Minderwertige nur streifen- 

Das Grofsherzogliche Hoftheater — als vor¬ 
nehmstes lokales Kunstinstitut sei es zuerst genannt — hat 
in der abgelaufenen mit einer trefflichen Aufführung der 
„Meistersinger“ am 15. Juni geschlossenen Spielzeit 114 
Opernvorstellungen herausgebracht und 14 Konzerte ge- 
boten. Die Opern überwogen zum Leidwesen der zünftigen 
Literaten, von denen Weimar bekanntlich wimmelt, das 
Schauspiel nicht nur quantitativ sondern auch qualitativ. 
Ob dieser Zustand nach dem Verlust der verschiedenen 
Kräfte in der Oper allerdings in der nächsten Spielzeit 
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anhalten wird, vermag man nicht eher zu sagen, bis die 
Revirements und namentlich die Ersatzengagements durch- 
geführt und unter die kritische Lupe genommen worden 
sind. Im übrigen ist es eine erfreuliche Tatsache, dafs das 
Weimarer Publikum seine traditionelle Vorliebe für die 
Oper gegenüber dem Schauspiel bis heutigentags bewahrt 
hat, ja, wenn nicht alle Zeichen trügen, scheint die Be¬ 
vorzugung der Oper ständig zuzunehmen. Nicht unerwähnt 
darf dabei bleiben, dafs es namentlich die Wagnerschen 
Grofsen Opern sind, die auf der Weimarer Hof bühne 
Heimatrechte haben wie kaum an einer.andern. Ihre An¬ 
ziehungskraft scheinen sie in steigendem Mafse aiiszuüben. 
Das galt besonders für das Jubiläumsjahr des Meisters. 

Als eine erfreuliche Erscheinung darf die in letzter Zeit 
unbestreitbar vorhandene Stabilisierung des Opern- 
repertoirs bezeichnet werden. Man hat sich und das 
Publikum an einen festen und durchaus gesunden Stamm 
von Opern gewöhnt, der für beide Teile — Hoftheater¬ 
leitung und Publikum — nach jeder Richtung hin erspriefs* 
lieh ist. So erschienen: Gounods „Margarethe“ (5mal), 
Lortzing(iomal), Adams „Postillon“ (6 mal), Bizets „Carmen“ ! 
(3 mal), Flotows „Martha“ (3 mal), Kienzls „Evangelimann“ | 
(6 mal), Smetanas „Verkaufte Braut“ (5 mal), Humperdincks | 
„Königskinder“ (4mal), Goldmarks „Heimchen am Herd*‘ 
(4 mal), Nicolais „Lustige Weiber“ (3 mal), Puccinis „Madame 
Butterfly“ (4 mal), „Fatinitza“, „Rigoletto“, „Mignon“ (je 

3 mal) und dann vor allem Wagner 23 mal auf der Bühne. 
Straufs' „Rosenkavalier“, der in Weimar erst in dieser 
Saison zu Worte kam, erzielte 8 und „Ariadne“ 4 Auf¬ 
führungen. Beethoven, Mozart und Rossini waren mit 2, 

4 und 2 Abenden vertreten. Zum ersten Male auf¬ 
geführt wurden vier Werke: „Lanval“ von P. Maurice, 
„Des Teufels Pergament“ von A. Schattmann — beides 
Uraufiührungen — „Der Rosenkavalier“ und „Ariadne auf 
Naxos“. Neu eingeübt wurden: „Der Postillon von 
Lonjumeau“, „Das Heimchen am Herd“, „Margarethe“, 
„Figaros Hochzeit“, „Die verkaufte Braut“, „Rigoletlo“, 
also sechs Werke. Als erfreulich mufs bezeichnet werden, 
dafs man angefangen hat, sich eingehender mit Mozart 
zu beschäftigen und ihm besondere Pflege zuteil weiden 
zu lassen, zweifellos der beste Weg, das Repertoir sowie 
die gesamten Kräfte auf jene Höhe zu bringen, auf welche 
das Weimarer Hoftheater gehört. 

Reichlich die Hälfte der Anerkennung, die man dem 
Opernpersonal und seiner Leitung zu spenden sich ver¬ 
pflichtet fühlt,- darf man ohne weiteres auf die Hofkapelle 
und ihre beiden genialen Leiter übertragen. In erster 
Linie ist es Hofkapellmeister Peter Raabe, der, nun schon 
eine Reihe von Jahren auf seinem Weimarer weithin sicht¬ 
baren Posten — bildlich gesprochen, denn während einer 
Opemvorstellung sieht man weder von ihm noch von seiner 
wackeren Schar etwas — tätig ist und seinen schweren 
Aufgaben mit künstlerischem Geschick und Geschmack 
vollauf gerecht wird. Die früheren Zweifel, ob der ehe¬ 
malige hervorragende Konzertdirigent sich auch in gleich 
trefflichen Formen bei der Oper bewähren würde, sind 
längst behoben und widerlegt. Ohne einer fühlbaren 
Übergangsperiode in das neue Milieu zu bedürfen, hat sich 
Raabe mit seinem reichen Können und eisernen Willen 
in seine Weimarer Stellung gefunden und beherrscht sie 
zum Besten des Ganzen unbestritten. Leider hat Raabe 
mit Ablauf der Spielzeit seinen treuen, kenntnisreichen und 
temperamentvollen Mitarbeiter, Kapellmeister Grümmer \ 


verloren. Letzterer, der während dreier Jahre seinen nicht 
ganz leicht — nach jeder Richtung hin! — zu behauptenden 
Posten mit trefflichen Resultaten versah, legte aus Gründen, 
die hier besser unerörtert bleiben, seine Stellung nieder, 
um — wie früher bereits kurz erwähnt — als Erster Kapell¬ 
meister an die Wiener Volksoper überzusiedeln. Mit 
Grümmer hat nicht nur die Hofkapelle eine tüchtige Kraft 
sondern auch das ganze Weimarer Musikleben einen 
wichtigen Faktor eingebüfst. Ein selten schönes Verhältnis 
herrschte zwischen ihm und sämtlichen Mitgliedern der 
Hofkapelle, die ihn mit Bedauern scheiden sehen. Der 
Nachfolger Grümmers, Dr. Latzko vom Hoftheater in Dresden, 
ist ein unbeschriebenes Blatt für die Weimarer Verhältnisse, 
denn nach einem einzigen Probeabend läfst sich noch nicht 
einmal ein oberflächliches Urteil fällen. Jedenfalls dürfte 
es ihm nicht leicht werden, allen von ihm erwarteten 
Leistungen eine so ausgeprägte und künstlerisch wertvolle 
Note zu geben wie sie alle Arbeiten Grümmers auszeichneten. 
Gleichzeitig mit Grümmer schied aus dem Opernpersonal 
Gertrud Runge^ deren Verdienst und Können wir ebenfalls 
! früher bereits erwähnten. Mit ihr hat die Oper unbestreitbar 
die vielseitigste und künstlerisch wertvollste Kraft verloren. 
An ihre Stelle tritt Fräulein Perak aus Hamburg. Im Ver¬ 
hältnis zu ihrer Vorgängerin gilt für sie dasselbe wie für 
den Nachfolger Grümmers. Schliefslich darf auch der Weg¬ 
gang von Claire Hansen-Schulthefsj der ausgezeichneten 
Koloratursängerin, nicht unerwähnt bleiben. Weshalb diese 
treffliche und gern gesehene Künstlerin nach so kurzer 
Zeit wieder ausgeschieden ist, entzieht sich unserer Kenntnis. 
Jedenfalls ist ihr Weggang zu beklagen. 

Den bedeutendsten und künstlerisch wertvollsten Faktor 
für Weimar und Umgebung in musikalischer Hinsicht 
bilden neben der Oper die seit über 50 Jahren bestehenden 
Abonnementskonzerte der Hofkapelle. Wenn wir 
in diesem Zusammenhang von der „Umgebung“ Weimars 
reden, so haben wir das gesamte musikverständige und 
musikliebende Publikum in erster Linie der Städte Erfurt, 
Jena und Apolda, aber dann auch die verschiedenen 
gröfseren und kleineren Orte an den Bahnlinien bis Weifsen- 
fels, Gera usw. im Auge. Seit Jahren senden diese Städte 
ständige Konzertbesucher nach Weimar. Man mufs also 
doch wohl in Weimar etwas Aufsergewöhnliches bieten. 
Das von jeher ausgezeichnete Orchester — fast jedes einzelne 
Mitglied ein Künstler seines Fachs — hat durch die uner¬ 
müdliche Arbeit Peter Raabes sich zu einer künstlerischen 
Höhe entwickelt, die nicht mehr weit von jenen Gipfeln 
entfernt ist, die nur wenige Musikkörper erreichen. Dafs 
die Weimarer Hofkapelle über ein überaus wertvolles 
Material verfügt, hat sich kürzlich erst wieder bei den Auf¬ 
führungen zum Tonkünstlerfest in Jena gezeigt, wo die 
„Weimaraner“ die Kerntruppe bildeten, sowie beim Deut¬ 
schen Musikfest in Berlin, wo Raabe mit seinen Künstlern 
glänzende Erfolge errang. 

Eine Glanzleistung war die Aufführung des Deutschen 
Requiems von Brahms. Hier wirkte ein so gewaltiger 
Massenchor mit, dafs man selbst in der Musikstadt Weimar 
über das reiche Material erstaunt war. Man hatte den 
Gemischten Chor Weimar, den Lehrergesangverein, den 
Gesangverein „Arion“ und den Seminarchor zu «einem 
einzigen grofsen Musikkörper vereinigt. Fast dieses ganze 
Material beteiligte sich auch bei der Aufführung von Beet¬ 
hovens „Neunter“. Das Brahmssche Requiem mufste wieder¬ 
holt werden und zwar, da kein geeigneter Raum zur Ver- 
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fligung stand; in der Stadtkirche zu Peter und Paul. Eine 
besonders bevorzugte und berechtigte Ausnahmestellung 
nimmt bei den künstlerischen Unternehmungen Raabes 
Liszt ein; das ist wohl auch ganz natürlich bei den Be¬ 
ziehungen des grofsen Meisters zu Weimar und Raabes zu 
seinen Werken. In seiner Eigenschaft als Kurator des 
Liszt-Museums hatte Raabe bekanntlich einige bislang un¬ 
bekannte und bisher natürlich auch unaufgeführte Manuskripte 
von Kompositionen gefunden, die er dem Druck und der 
Aufführung zuführte. So bot er z. B. während des Konzert¬ 
jahres 191I/12 an dem grofsen Liszt-Abend die Neuaufführung 
von „Les morts“, Oration für grofses Orchester und 
Männerchor sowie die „Hungaria^*, Kantate für Soli, 
Chor und grofses Orchester; im vergangenen Spielabschnitt 
nun „La Notte“, eine Trauerode für Orchester. Wenn 
auch ein weiterer wertvoller Beitrag zur Charakterisierung 
von Liszts Wesen und Persönlichkeit durch diese Aus¬ 
grabungen nicht erbracht wurde, so war es doch für viele 
Lisztfreunde — und wer gehörte in Weimar nicht zu 
ihnen!? — interessant, aus seinem unendlichen Schaffens¬ 
gebiete etwas Neues zu hören. 

Eine in der letzten Spielzeit getroffene Neueinrichtung 
stellen die Literarisch-musikalischen Veranstal¬ 
tungen (Matineen) dar. Damit hat die Hoftheater- 
Intendanz zweifellos einem Bedürfnis abgeholfen. Im 
Ganzen wurden drei solcher Matineen veranstaltet. Die 
erste und letzte war den Manen Schillers und Goethes, 
die mittlere aber Beethoven gewidmet. In letzterem Falle 
hielt Peter Raabe eine instruktive Ansprache über Beet¬ 
hoven; es folgten „Die Himmel rühmen des Ewigen Ehre“ 
für Gesang mit Orgelbegleitung, die Serenade Op. 8, das 
Gedicht „Beethovens Büste“ von Lenau, „Adelaide“ mit 
dem Text von Matthison und schliefslich vier schottische 
Lieder mit Triobegleitung. Aus diesen kurzen Angaben 
ist ersichtlich, dafs derartige Veranstaltungen einen wesent¬ 
lichen Einflufs auf die Belebung musikalischen Interesses 
und Wissens auszuüben sehr wohl geeignet sind. 

Am 2. November 1912 veranstaltete die Hofkapelle ein 
Konzert in Gotha, das durch Kompositionen von Weber, 
Haydn, Wetz und Brahms bestritten wurde. Auch in diesem 
Falle bewahrte die Hofkapelle unter Raabes Leitung ihren 
alten unbestrittenen Ruhm. 

Als ein künstlerisches Ereignis im Weimarer Musikleben 
dürfen auch die alle drei Jahre stattfindenden Konzerte 
gelegentlich der Bundesfeste des Weimarer CG gelten, 
jener 18 akademischen Sängerschaften von allen 
deutschen Universitäten, die sich in diesem Bunde zu¬ 
sammengeschlossen und Weimar zu ihrem Vor- bezw. Ver¬ 
sammlungsort erkoren haben. Auch diesmal, im Juni d. J. 
hatten sie sich ca. 800 Mann stark eingefunden, zumeist 
natürlich aktive junge Semester aber auch zahlreiche In¬ 
aktive und Alte Herren mit ihren Damen. Das Konzert 
im Hofiheater stand wiederum auf bemerkenswerter 
künstlerischer Höhe. Die aktiven Mitglieder füllten den 
grofsen Bühnenraum. Die wie üblich in Mütze, Band und 
Pekesche erschienenen Sänger boten ein überaus schönes 
und anziehendes Bild. Das Konzert eröftnete die Aka¬ 
demische Festouvertüre von Brahms mit ihrem wunder¬ 
vollen Schlufs, es folgten vier prächtig vorgetragene Quartette 
von Zöllner, Speidel und als das markanteste Silchers an¬ 
mutiges ,,Nun leb’ wohl, du kleine Gasse“. Der dem 
Leipziger Arion als Alter Herr angehörende Hofopern¬ 
sänger Dr. Max Nicolaus vom Weimarer Hoftheater sang 


mit klangschöner Stimme und glänzendem Erfolge vier 
Lieder von Wolf, Grieg, Streicher und Raun. Mit der 
Wahl dieser Komponisten hatte sich der Künstler seine 
Aufgabe unnötigerweise etwas erschwert. Bergers imposanter 
Männerchor mit Orchester „Meine Göttin“ (Goethe) schlofs 
den ersten Teil. Die zweite Hälfte wurde von Vollbachs 
Männerchor „Am Siegfriedbrunnen“, drei Quartetten Wagners 
„An die Kunst“ und im Hinblick auf das Kaiserjubiläum 
durch Wagners „Kaisermarsch“ ausgefüllt. Während den 
ersten Teil des Konzerts Universitätsrausikdirektor Zin^el- 
Greifswald dirigierte, hatte Prof. Dr. Klengel die 
Leitung des zweiten Teiles übernommen. Der Erfolg war 
ein den allseitigen Bemühungen und Kräften angemessener 
d. h. glänzender. 

Zum Schlufs sei noch das Festkonzert zur Jahrhundert¬ 
feier der Weimarer Liedertafel erwähnt, die unter 
Joseph Thienels sicherer und temperamentvoller Leitung 
ein schwieriges Programm in durchaus würdiger Form er¬ 
ledigte. Was Thienel aus dem ihm hier zur Verfügung 
gestellten Material in einer verhältnismäfsig kurzen Zeit ge¬ 
schaffen hat, dürfte nur sehr selten zu beobachten sein. 
Wir werden die Leistungen dieses Musikvereins im nächsten 
Winterhalbjahr mit Interesse verfolgen und auf das Resultat 
an dieser Stelle zurückkommen. H. Ko eg 1 er-Weimar. 

— Neue Bachgesellschaft. Für das am 27. und 28. Sep¬ 
tember unter der Leitung des Vorsitzenden der Neuen Bachgosell- 
schaft, des Herrn Geh. Regierungsrats Professor Dr. Hgrtnann 
Kretzschmar stattfindende „Zweite kleine Bachfest in hasenach“ ist 
das Programm nunmehr aufgestellt. Das Kirchenkonzert in' der 
St. Georgenkirchc an» Sonnabend abend bringt auHcr Orgel- und 
\ iolinvortriigen und einer Bach sehen ^Cantate für zwei Solostimmen 
vorwiegend a cappella-Chöre alter Meister und zwei B.achsche Motetten, 
die von dem a cappella - Chore des Duisburger Gesangvereins unter 
Leitung des Herrn Königl. Musikdirektors W. Josephson gesungen 
werden. In der kleinen Kammermusik am Sonntag mittag wirkt 
außer namhaften Solisten wieder der Madrigalchor des Königl. In¬ 
stituts für Kirchenmusik in Berlin unter seinem Dirigenten Professor 
Carl Thiel mit, der beim „Ersten kleinen ßachfeste“ 19ii so 
Herv'orragendcs leistete. Die große Kammermusik am Sonntag abend 
bietet Sologesänge und Konzerte, unter letzteren auch Bachs Konzerte 
für vier Klaviere und dessen Original: Vivaldi Konzert für vier 
Violinen. Das Orchester bilden wieder Mitglieder des Leipziger 
Gewandhausorchesters. 

— Tn einem Orgelkonzert brachte R. Oppel in Salzungen 
folgende Werke von Johannes Brahms zur Aufführung: i. Almoll- 
h'uge. 2. Choralvorspiele Op. 122. Einziges nachgelassenes Werk. 
Bd. 2, 3. Choralvorspiel und Fuge über: „O 'rraurigkeit, o Herze¬ 

leid“. 4. Choralvonipiele Op. 122. Bd. i. 

— ,,K reuzauffindung“ betitelt sich ein neues Oratorium 
von Felix Noivo-wiejski, das demnächst im Vet lag von F. E. C. Leuckart 
in Leipzig erscheinen wird. 

Tn demselben ist auch soeben das Mysterium „Christus“ von 
Felix Draeseke übergegangen, dessen Aufführungen u, a. in Dresden 
und Berlin von so außerordentlichem Erfolg begleitet waren. 

— Das vorteilhaft bekannte Nat terer-Trio (Hofpianistin 
Marie Natter er von Bassezpitz, Konzertmeister fosef Natterer und 
Solo-Cellist Albert Braune) veranstalteten in der letzten Saison er¬ 
folgreiche Abonnements- und T^inzelkonzerte in Göttingen, Gotha, 
Coburg, h'isenach, Mühlhausen, Stendal, Bayreuth, Ihamberg, Eislebcn, 
Schweinfurt, Amstadt, Sonneberg. Zur Aufführung kamen Trios von 
Arensky, Volkmannn, Mendelssohn, Mozart, Beethoven, Schubert, 
Brahms, sowie IClavierquartette von Dvorak und Brahms und das 
h'orellenquintett von Schubert. Tn Bamberg, Tusenach und Rudol¬ 
stadt gab die Vereinigung noch je einen Beethoven - (.yklus. (T3ie 
Klavierlrios an drei Abenden.) 
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Orgel musik. | 

Trenkner, Wllh., Stud ien-Album. Leipzig, Max Hesse- ! 

Preis 3 M. 

Das reichhaltige Sammelwerk hat zunächst die Bedürfnisse der i 
Seminare und Musikschulen im Auge, berücksichtigt indes in weit- | 
schauender Weise gleichzeitig die Erfordernisse des praktischen Oiga- 
nistenamts. In Kongruenz mit dem wohldurchdachten A. Hauptschen 
Lehrgänge hat der Herausgeber nur Meisterwerke von Rembt, M. G. 
bischer, dem „Klassiker des Choralvorspiels“, wie ihn Haupt zu 
nennen pflegte, J. S. Bach und dessen genialem Sohne Friedemann 
der Aufnahme für würdig befunden. Wenn die jüngeren Organisten- 
Generationen mit solchem Fonds ausgerüstet die Seminare verlassen, 
dann müssen die Klagen über unzureichende Vorbildung für den j 
Organistendienst von selbst verstummen. 

Monar, A. J., Sechs größere Orgelkompositionen. Regens¬ 
burg, Fritz Gleichauf. Preis 2 M. 

Enthält außer zwei Kompositionen des Herausgebers OriginaJ- 
beiträge der bekannten Komponisten Br. Stein, A. Wiltberger (Passa¬ 
caglia) und G. Zoller (Weihnachtsstimmung: Introduktion und Dopj)el- 
fuge). Die zweite Hälfte will mich als die wertvollere bedünken. 

MeineckC) Heritl., Op. i. Drei Festvorspiele. Leipzig, i 
C. Klinner. Preis 1,20 M. 

Schlecht und recht, der fesselnden Züge ermangelnd. Die 
motivische Behandlung gravitiert nach der Seite der Motivspielcrei. 
Der 2. Akkord des vorletzten Taktes in Nr. i würde mit der Terz 
besser klingen. 

CallaertSy Jos.) Album de 30 Transcriptions d’oeuvres de 
maitres classiques et modernes (oeuvr. posth). Bnixelles, 
Schott freres, Leipzig, O. Junne. Preis 4 M. 

Den 30 Bearbeitungen aus klassischen und modernen Meister¬ 
werken kann ich nur mit einem aus Dank und Unbehagen ge¬ 
mischten Gefühle gegenüberstehen. Corellis herrliches Adagio in h 
oder Bachs unvergleichliches Air einmal allein musizieren zu dürfen 
(ein tüchtiger Geiger ist nicht immer zur Stelle), bereitet hohen 
Genuß. Noch in vielen anderen Arrangements zeigt sich Callacrts* 
glückliche Hand. Aber zahlreiche, besonders deutsche Organisten 
werden ihm die Gefolgschaft kündigen, wenn er die Orgel zur Inter¬ 
pretin machen will von Mendelssohns: „Ich wollt’, meine Liebe“, 
Adagio aus dem Violinkonzert, Fields Nocturne in B, Bachs Loure 
usw. Hier erscheinen mir die Grenzen des Orgelmäßigen weit über¬ 
schritten. Weniger bekannt dürften die Beiträge aus Werken des 
Herausgebers, Peter Benoits und Cherubinis sein. Das mit dem 
Bildnis J. Callaerts' geschmückte, französisch abgefaßte, interessante 
Vorwort orientiert über des „Künstlers Erdenwallen“, Erfolge, Werke 
und Bedeutung. Seine Variationen über: „Heil dir im Siegerkranz“ 
— sind merkwürdigerweise betitelt: V. sur l’hymne national anglais. 

Palme, R., Op, 81, Das erste Orgelbuch. Leipzig, Max Hesse. 
Preis 2 M, brosch, 2,50 M. 

Inhalt: 178 kurze, besonders im Pedal ganz leichte Gngelstücke 
(von 42 verschiedenen Tonsetzem), deren Studium Anfängern und 
weniger geübten Organisten von Nutzen sein wird. 

Olsson, Otto, Fünf Kanons. Leipzig, O. Junne. Preis 2,50 M. 

Nr. 2 ist im Pastoralestil gehalten. Zu Nr. 4 liefert die Choral¬ 
melodie: „Wie nach einer Wa.sser([uelle“ — einen wichtigen Baustein. 
Vor der Lösung sehr schwieriger Probleme stand der Komjronist in 
den drei letzten Nummern. (Zwei Doppelkanons und ein Kanon 
al rovescio.) Die dem < )rgelmeister des Berliner Doms B. Irrgang ge¬ 
widmeten Stücke sind nicht nur prächtig gearbeitet sondern auch 
warmblütig empfunden. 

Wiek, Bruno, <'p. i, Drei Tonstücke für Harmonium ; 
(Orgel). I. Adoralion, 2. Nocturno, 3. Improvisation, Leipzig, 
Lcuckart. Preis 1,50 M. 

Als erste Puhlikalion immerhin beachtenswert, in der Ausdrucks- 
weisc schwärmerisch, fast bis zur Sentimentalität, hannonisch modern, 
klanglich mehr dem Harmonium entsprechend. 


Bunk, Gerard, Legende. Trier, J. Nöroth. Preis 2,50 M. 

Mehr scheinbar in fünf Sätze gegliedert, die aber nicht aus dem 
Zusammenhang des Ganzen herausgerissen w'erden dürfen, stellt sich das 
Werk in wirksam fortlaufender Steigerung dar. Das i. Thema klingt 
an Mendelssohn an; im übrigen waltet moderner Geist romanischer 
Richtung vor nach Harmonik und Modulation. Mehr Kürze und 
Gedrungenheit würde der Komposition besser anstehen. Straffe, 
künstlerische Selbstzucht wird dem Komponisten G. Bunk die Erfolge 
nicht verw'eigem, die dem gleichnamigen Klavier- und Orgelvirtuosen 
bisher in reichem Maße erblühten. 

Roth, Hermann, Präludium, Chaconne und Doppelfugc 
in D. Leipzig, Leuckart. Preis 3 M. 

Von den mir vorliegenden Orgelwerken großen Stils hat keines 
von der ersten bis zur letzten Note mein Interesse in solcher Spannung 
erhalten, ja fortdauernd gesteigert wie das obige. Ich stehe nicht an, 
es als eines der bedeutendsten dieses Genres überhaupt zu be¬ 
zeichnen und bin überzeugt, daß der dereinstige Spezial forscher der 
Chaconnenliteratur es unter die charakteristischen Repräsentanten 
dieser Gattung einreihen wird. Roths vortreffliches Werk ist einem 
Prototyp Georg Muffats nachgebildet, von modernen Momenten durch¬ 
setzt, dabei klar und durclisichtig gehalten, fein und tief poetisch 
empfunden und meist unmittelbar wirkend, was von den meisten 
Modernen keineswegs zu behaupten ist. — In dem Trautner sehen 
Pfälzer Präludienbuche fielen mir schon früher zwei feinsinnige 
Roth sehe Choralvorspielc angenehm auf. Warum geizt er so mit 
seinem Pfunde? 

Ludwig, Max, Op. 5, Allegro (Scherzo), Basso ostinato und 
Fuge. Leipzig, C. Klinner (jetzt Schweers & Haake, Bremen). 

Das Werk eines Regerschülers von tüchtigem Können. Die 
Ecksätze sind mit großer Verve und allem nur erdenklichen Raffine¬ 
ment satztechnisclier Kunst entworfen und durchgeführt, wobei jedoch 
nicht immer Musik resultiert, die in die Ohren klingt und zu Herzen 
dringt. Der edle Mittelsatz dagegen ist von seltener Gemütstiefe 
und ergreifender Schönheit, eine echte Perle, zu der man ihrem 
Finder aufrichtig beglückwünschen darf. 

Gatter, J., Op. 4, Chaconne undDoppelfugc. Plauen, A. Keil. 
Preis 1,50 M. 

Auf einem breit ausladenden, schlichten Thema, dessen Prägnanz 
die halbtonigen Fortsclireitungcn im 2. Systeme in etwas beein¬ 
trächtigen dürften, basiert die geschickt und tüchtig gearbeitete Cha¬ 
conne, die dem tendenziös Modernen offensichtlich widerstrebt, was 
ihren Wert durchaus nicht reduziert. Das Thema derselben wird 
in seiner Verkleinerung zum Embryo der Doiipclfugc (Hauptthema), 
die allerdings nach dem Voraufgehenden etwas ernüchternd wirkt, 
geschweige denn geeignet erschiene, dasselbe in fortlaufender Steige¬ 
rung weiterzuspinnen. 

Brandt, A., Op. 16, Passacaglia. Leipzig, Leuckart. Preis 
1,80 M. 

Zählt zu den verhältnismäßig einfachen, dabei gediegenen Ver¬ 
tretern dieser in der Neuzeit mit ersichtlicher Vorliebe von den Kom- 
ixinisten behandelten alten Varialionenform. Die leichte bis mittel¬ 
schwere Spielbarkeit wird der Verbreitung die Wege ebnen helfen. 
Ertel, Paul, Op. 23, Präludium und Doppelfuge über den 
Choral: „Wachet auf! ruft uns die Stimme“. Leipzig 
Leuckart. Preis 3 M. 

Es will mir ein Wagnis bedeuten, nach den unerreichten Wunder¬ 
bauten der herrlichen Bach-Kantate und der glänzenden Reger-Fantasie 
noch an denselben Vorwurf zu einer Neugestaltung in so aus¬ 
gedehntem Umfange heranzutreten. Groß gedacht ist Ertels Kom¬ 
position zweifellos; aber ich kann den Eindruck nicht los werden, 
als sei die Kraft der Ausführung der Großzügigkeit des Planes nicht 
völlig konform. Die vollständige Melodie tritt uns innerhalb 19 Seiten 
einmal entgegen; aber als zusammenhängendes Ganzes dürfte sie 
schwerlich empfunden werden. Der btgabte Komponist hat gute 
Einfälle; aber ich vermisse ihre ruhige, organisclie Entwicklung, den 
streng logischen Aufbau in seiner Schafl'ensweise. Immerhin ist tlas 
Werk den beachtenswerten Neuerscheinungen einzureihen. 
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Kochy Herrn. E., Op. 10, Partite und Dopj)elfugc über den 
Choral: ,Jcsu, meine Freude“. Leipzig, Leuckart. Preis 3 M. 
Für die Partite geben vier Strophen des bekannten J. Frankschen 
Kirchenliedes mit seiner weltentrückten, mystischen Grundstimmung 
und Himmelssehnsucht den Vorwurf ab. Sie werden durch Tempo 
und Kastrierung deutlich differenziert. Der Ideengehalt der glanzenden 
Doppelfuge wird von dem Gedankenkreise der Schlußstrophe: „Weicht, 
ihr Trauergeister!“ — fruchtbringend beeinflußt. Ein voll ausgerciftes, 
vornehmes Werk mit modernem Einschlag! Tüchtigen Spielern wird 
das Studium Freude bereiten. 

Schumann, Camillo, Op. 40, Fünfte Sonate in G. Leipzig, 
Leuckart. Preis 3 M. 

Vier Sätze: Moderato, Adagio religioso, Kanon, Fuge. Von an¬ 
sprechender Melodik und guter Arbeit, wird die Sonate dem Spieler 
und Hörer, der in der Musik nicht ausschließlich tiefgründigen 
Problemen nachjagen, sondern in ihr auch eine angenehme Unter¬ 
brechung der öden Alltäglichkeit erblicken möchte, willkommen sein. 
Hier und da werden die Grenzen ausgetretener Geleise leicht gestreift; 
manche Wiederholung unterbliebe besser, manche billige Wendung 
wäre durch eine bedeutendere zu ersetzen. Den höchsten musi¬ 
kalischen Wert der vier Teile repräsentiert der Finalesatz. 

Walde, Paul, Op, 3, Zehn Ton stücke. Dresden-A., in Kom¬ 
mission bei Heinrich Posselt. 

Nicht eben erfindungsreich, in der Modulation öfter gekünstelt 
und gezwungen, ist die sonst nicht ungew'andte Arbeit dem Inhalte 
weit überlegen. Nr. 6 und 10 (Fuge und Doj)j)elfuge) zeugen von 
ernstem Streben. Der Notendruck ist leider recht undeutlich. Von 
der Registrierung mehrerer Druckfehler muß ich abschen. 

Dowell, Edward Mac, Trauergesang aus Op. 48, 2. (indianische) 
Suite, arrangiert von W. H. Humiston. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 
Diese Bearbeitung des durchaus orchestral gedachten Originals 
erscheint mir nicht mit dem eigentlichen Wesen der Orgel vereinbar; 
daher will mir seine Daseinsberechtigung nicht recht cinleuchten. 
Karg-Elert, Sigfrid, Op. 65, Choral-Improvisationen. 
I. Advent und Weihnachten. 11 . Passionszeit. Berlin SW., 
Steglitzerstraße 35, C. Simon. Preis je 3 M, die ganze Serie 
(6 Hefte) 15 M. 

Fast durchweg hochl>cdeutendc, tiefsinnige und poesicvolle Ema¬ 
nationen eines jungen Meisters mit stark ausgeprägter persönlicher 
Note! Ich l)ehaltc mir vor, später eine eingehende Würdigung der 
vollständigen Serie zu bringen. Paul Teichfischer, Bielefeld. 

Harmonium literatu r. 

Aus dem Verlage der Gehr. Hiig & Co., Leipzig und Zürich, 
liegen vor a) für Harmonium und Klavier in guten Arrangements 
vom Komponisten und F. Manns: 

Bartmuß, Richard, Trauermarsch aus der vierten Orgelsonatc 
in F, Op. 46a. Preis 1,50 M. 

Bizet, Georges, Fantasie aus Carmen. Preis 4 M. 
b) Für Harmonium allein: 

HaSSenstein, Paul, Op. 139, Poesien am Harmonium (eventuell 
für eine mittlere Stimme mit Harmonium), vier Charakterstücke: 
Weltfremd. Stündchen. Nachtstück. Heimlich. Preis i,8o M. 
Leicht hingeworfene, ansprechende Musik nach Dichtungen von 
Adelheid Stier, Martha C>lto und Adolf Holst. Für Harmonien 
beider Systeme vci^vendbar. 

— - — Am Harmonium. Bt.lieble klassische und moderne 'I'on- 
stücke. (Originale und Bearlieilungcn.) Bis jetzt lO Nummern. 
Preis ä 60 Pf. bis 1 M. 

..Wenn“ es gelingt, weite Kreise für die Pllege derartiger Haus¬ 
musik (fast au'ischlier.lich Meisterwerke!) zu interessieren und zu 
begeistern, dann erfüllt das Harmonium fraglos eine kulturelle Mission. 
Ich kann mir nicht versagen, einige Titel anzuführen: Bach, .Schluß¬ 
chor aus der Matthäus - l’assion, Bartmuß, Pastorale aus ()p. 3<), 
Händel und Allesandro Longo, zwei Sarabanden, Winterberger, Zug 
der Hirten aus Op. 127, „Ein Weihnachtsspiel“, Jensen, Dein- 


gedenken aus Op. 8, Romantische Studien, Tschaikowsky, Barkarolic 
aus Op. 37, „Die Jahreszeiten“ usw. 

Joflgetl, Jos., 3 Pikees. (Priere du matin. Angelus. Priere du 
soir.) Mainz, Schott frercs (O. Junne, Leipzig). Preis 2 Franks. 
Zart und schwärmerisch, aus dem Charakter des Instrumentes 
herausgeboren. 

Die Weltfirma Breitkopf & Härtel veröffentlicht: 

Berlioz, Hector, Toccata. 

Der Name des großen Künstlers dürfte genügen, Harmonium¬ 
freunde zur Beschäftigung mit dem interessanten Stücke im Charakter 
einer Studie zu veranlassen. 

Das „Hannoniumhaus“ C. Simon, Berlin SW., sandte zur Be¬ 
sprechung ein: 

Reinhard, A., Op. 109, Zur Totenfeier, f'antasie über be- 
I kannte Trauergesängc. Preis 1 M. 

Für recht anspruchslose Leute berechnet. Das muß um so mehr 
I wundernehmen, als der Herausgeber sein Können mehrfach betätigt 
I hat. Paul T e i c h f i s c h er, Bielefeld. 

! Unter dem Titel „Das Hauplorgelwerk und die Hilfsorgel 
j der Großen St. Michaeliskirche in Hamburg“ hat Alfred 
Sittard bei Boysen und Maasch in Hamburg eine Beschreibung 
I der neuen Oigeln in der genannten Kirche erscheinen lassen. 
Preis I M. 

Der Kostenpunkt spielte bei Erbauung dieses Walkcrschen 
; Werkes keine Rolle, es sollte ein Orgelwerk entstehen ,,wie es sich 
nur irgend beschaffen ließ“, der Raum zur Aufstellung war günstig, 
was Wunder, daß die berühmte Firma nach dem Programme Siltards 
ein Werk schuf, das geeignet ist, den Neid sämtlicher deutschen 
Organisten zu err^en. 

Das Werk enthält 163 klingende Stimmen (28 Prinzipale, 14 Hilfs- 
slimmen, 15 gemischte Stimmen, 24 Gedakte, 19 Flöten, 32 Streicher, 

I 29 Rohrwerke, 2 Schlaginstrumente, es sind 5 Manuale vorhanden, 
j das Femwerk allein enthält 22 Rc*gister, das Pedal 38 Register, 
j Anerkenncnsw'ert ist, daß man versucht hat, die Register, soweit 
j das heute möglich ist, deutsch zu benennen. Neben der Hauptorgel 
! ist noch eine Hilfsorgel erbaut worden, die bei Oralorienauffuhrungen 
1 benutzt wird. Das Büchlein ist w’crt, von Organisten, Orgelbauern 
und Pastoren studiert zu w'erden. Ernst Rabich. 

Liebertnann-Roßwiese, Erich, Op. 4, Drei Lieder für 
eine Singstimme und Klavier. Leipzig und Zürich, Verlag Gebr. 
Hug & Co. Preis ä i M. 

Die Liedchen sind ersichtlich unter der Nachwirkung von Kabarett- 
Erinnerungen entstanden. Sie verraten musikalisches Temperament, 
ohne freilich irgend eine Anlage zur persönlichen Eigenart aufzuweisen. 
Frey, Martin, Op. 37, Musikalisches Bilderbuch (lo neue 
Kinderlieder). Ed. Steingräber. Nr. 2034. Preis 2 M. 

Hier hat die Absicht den rechten musikalischen Ausdruck ge¬ 
funden. Einfache, rhythmisch belebte und ruhig dahinströmende Musik 
und reizende Gedichte, die das Gemüt des Kindes ansprechen, bilden 
eine wohltuende Einheit. Sehr empfehlenswert. 

— — Rund um Bach. Ed. Steingräber. Nr. 2019. Preis 2,40 M. 

Diese Sammlung enthält 15 Stücke von Couperin, Rameau. 
Dacpiin, Scarlatti, Vivaldi, Martini, Gluck, Händel, Joh. Seb. Bach, 
Wilh. Friedemann Bach, IMiil. Em. Bach, Haydn und Mozart. Die 
Idee der Sammlung ist dieselbe wie im „Wegweiser zu Bach“ von 
Arthur Blaß (Verlag Vieweg), auch zwei Stücke sind gleich gewählt. 

Franz R ab ich. 

I Leichtentritt, Hugo, Musikalische Formenlehre. (Hand- 
! bücher der Musiklehrer, herausgeg. von Xaver Scharwenka. Bd. 8.) 

I Leij>zig, Breitkopf & Härtel. Geh. 6 M, geb. 7,50 M. 

j Auf brschränktem Raum bietet der Verfasser eine vollständige 

Übersicht über die musikalischen Formen in leichtversländlichcr Dar- 
I Stellung. Zahlreiche Notenbeispiele, die fast alle wieder im einzelnen 
I erklärt werden, er läutern den Text aufs beste. Das Werk ist in 
1 gleicher Weise ernsten Musikliebhabern wie Studierenden und Musik- 
I lehrern zu empfehlen. W. D. 
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Der Bach. 


Allegretto. (McJii zu rascA) ^ ^ ^ 
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Herz, lass dein Sorten sein. 

(Julius Sturm.) 


Or^el 

oder 

Klavier. 


Mit viel Ausdruck. 


Bruno Leipold. 


Gesang. 




1. Herz, lass dein Sor.gen sein, 

2. Sieh nur die Lil.ien an I 

3. Nimm doch der Vög. lein wahr, 

4. Got - tes Kind, hörst du nicht, 









TTC^ 


p r 


r, r 
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1. Sorgen schafft Angst u. Pein und frommt doch nicht. Ver.trau auf Gott, den HerrnI 

2. Wer hat sie an . ge. tan mit sol . eher Zier ? Gott webt zu al . 1er Zeit 

3. die, al. 1er Sor.gen bar, so fröh . lieh sind. Gott nährt sie spät und früh. 

4. wie so ver.nehmlich spricht dein Je . sus Christ; Herz, lass dein Sor . gen sein, 







piii 


f langsam 


- m - 


patempo ppz 










1. Sein Hilf’ ist dir nicht fern, sein Hilf’ ist dir nicht fern, Gott 

2. ih - nen das Fei . er.kleid, ih.nen das Fei.er.kleid, webt 

3. Bist du nicht mehr als sie, bist du nicht mehr als sie, nicht 

4. trach-te nach dem al.lein, trach-te nach dem al.lein, was 

flanäsan _ pa tempo pp 


schlummert nicht I 
es auch dir. 
Got-tes Kind? 
dro -ben ist I 


’ä^r 




= Piif f»f- 






: 5 b 












'cjLC/r 


t t p-f f r f 


f=^ 


_ 






ä 


i 








m 


I. - 1 ^— 


1 . 17 . 























7 


Menuett mit Doppelcanon. 


Ernst Schmidt, Op. 25 NQ4. 
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Allegro molto moderato. 


Walter Niemann. 
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Pedal mit jedem Takt 




der ,Fünf Heidebilder“ von W Niemann, Op. 13. 
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evtl, kann, wo Harmoniom und Klavier vorhanden, hier das Klavier die Begleitung übernehmen, wahrend das 
Harmonium den ^stimmigen Gesang Stille Nacht*'mitspielt. 
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Heilige Nacht. 

('Weihnachtsgedicht von K. Nies.) 



3.17. 






























































































































































































































































































































































































































Musikbeilage der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigenttun und Verlag von 

Hermazm Beyer ii Söhne (Beyer & Mann) in Itangensalaa. 


Meinem Bruder Faul im Gedenken an den ii. April isr^. 

In memoriam. 




















































































































^^Wenn möglich ist hier, sowie in den weiteren % Takten der Choral im Bass durch die höhere Oktave lu verstärken 
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Vater unser. 


(Max Bruns.) 


O. UnbeliaTin, Op. 31. 
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'*'> N? 18 aus .25 Orgelatücke“ Op. 72. 













































































































































































Gesang* 


Or^el 

oder 

Klavier. 


86iii6m wertdn KoUegeii Hdrrn Morgoixrotli - Foessneck göwidmot 

Der Erlöser. 

(Justus Qesenius.) 

Nach eine 

ScllP 0FnSi*« ___ vnn 


1. Wenn mei . ne Sünd’n mich * krän 

2. Was kann mir denn nun scha 

3. Drum sag’ ich dir von Her 

*_ p . , I - 


Nach einem altdeutschen Vblksliede 
bearb. von BruhO Leipold, Op. 49. 


ken, o mein Herr Je . su 

den der Sün . den gro . sse 

zen jetzt und mein Le . ben 
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Menuett. 

Christopli Graupaer. 
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Zum Stelldichein. 

(Aus Holstein.) 


Leicht bewegt. 


Johannes Smith. 


Gesang. 


Piano. 
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Ostergesang. 

J. M. Bach. 

Für Männerchor und eine Knabenstimme 
eingerichtet von Ernst Rabich. 

Knabenstimme. 

(Chor.) 


Tenor I u. II. 


Baß 1 u. II. 






















































[9 



9.i7. 


































































I 


Hinauf nach Jerusalem. 

(G. Pasig.) 











































































51 


Muslkbellage der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Verlag von 

Hermann Beyer ft Söhne (Beyer ft Mann) in lianeensalsa. 


Bagatelle. 

































dass er des Her. zens Drang, dass Sor.gen er und Pia .ge be . sänLtigt still mit 
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^ t Die 4 . Strophe wird am Schlu&i nicht schwächer. 
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Herrn Pfarrer Seusing m Westhausen S.M. freundlichst zugeeignet. 

Den Blick empor! 

(Julius Sturm.) 


Massig bewegt. 


nicht mchlassen 


Oskar Stapf, Op. 50. 


Den 

3. Den 

4. Und 


3. Chri - stus _ 

4. Mor - gen - 

- 

kind, dem 

stem den 

i - ^ 

- ß -■--' 

Her - ren 
Tag, den 

r 't 

al - - ler 

Gott ge . 

-j . f 

Welt, und 

macht} gründ 

cresc. 


■ -i 


— J - 1 - 
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Stamm 
Schein I 
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Sarabande 


69 
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Kinder - Himmel 

(Jul. Sturm.) 




Aufführungareoht Vorbehalten. 


9. 17. 
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Original - Vocal - Terzett. 


L. V. Beethoven. 






Übersetsangt 0nter allan Qualen 

Ist dies die grösste Qual: 
Ich bin bei meiner Liebe, 
Ich schmachte in Sehnsucht 
ünd wags nicht zu sagen t 
loh schmachte nach Dir. 

Bs fehlt mir der Ifcit 
So viel zu leiden, 

Bs fehlt mir die Glut 
Um Gnade zu flehn. 


•. i7. 
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Vertrauen. 

(joh. Axidr. Gramer.) 




•. i7. 
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Allegro moderato. 

Zumeist mit weichen u. zarten Farben (besonders am Schlüsse); Paul Gerhardt Ol). 14 I. 

Koppeln in:n u. ni’-I, später auch II*I. ^ ^ 







































































































10.17. 






































































lO. 17 , 

















































































10. i7. 



















































































































































I 



10. i7. 












































































sein vor je . . dem Trug und Harm, 

mehr kein Leid_mir je. mand tut. 


still, Gott! ist mein ein.zig Wort. 




'*’) Aus Op. 35: Zehn Kinderlieder. 
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Scherzo da capo. 


11.17. 
































































































Goldkäferlein. 

(Sichter unbekannt.) 


Neckisch, mit Humor. 

Paul Claussnitzer.*) 


1. Gold-kä . fer - lein, du stoLzörMann 

2 . Gold - kä - fer - lein, gib Antwort mir ! 

3. Herr Goldschmied, ei, so ei . le dich 


ja ein gold-nes 
willst du mit der 
schmie . de hur.tig 


Röcklein an! 

Was 

läufst du denn 

so 

schneLle zu 

und 

hast nicht Rast und 

Zan.ge hier 

in 

dei - nem Maul und 

läufst so schnell? 

Du 

bist wohl gar 

ein 

auch für mich 

vom 

fein-sten Gold 

ein 

Rin-ge-lein 

und 

mach es nur 

recht 


hast nicht Ruht? 

Sag 

mir 

es un - ver - ho . len: 

(P) 

Du 

hast 

es dir 

ge. 

Schmiedge. seil 

und 

musst 

zur Schmiede sprin.gen 

(/■)und flugs 

den Ham - 

mer 

fein imd klein 1 

Hs 

soU 

nicht sein dein Scha-den, 

(p> 

ich 

geh 

dir zwei 

Du. 


n_jiv MW 


lOZ» 

































































































































































































90 



U. f7. 

























































































Musikbeilage der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Veiii^ von 

Hermaim Beyer Sn Söhne (Beyer Sn Mann) in Iiazigensalaa. 


Präludium und Fu^e. 




Fu^e (mit vier Themen). 
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Erntefestlied. 

(Nach Gottfr. Hofmann yon Joh.Sam. Diterich.) 


Sopran. 

Alt. 


Tenor. 

Bass. 






12 . i7. 
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Rijnsdorpy C.y Zwei Mdodien für Violine und Klavier . 96 

StUy HanSy Jugendfreuden für Violine imd Klavier ... 96 

Streichery Theodory Sextett für 2 Violinen, Bratschen, 

Violotta, Violoncell und Kontrabaß.143 

Wilnty Hicolai vo«, Nonett für 4 Violinen, 2 Bratschen, 

2 Violincellos und Kontrabaß.144 

d) Orgelstücke. 

Bachy /. S.y Orgelwerke.79 

Berneckery ConstanSy Präludien in c.176 

Callaeris, Jos.y 5 Stücke.188 

Carolsfeldy Schnorr vony Op. 2, Acht Choralvorspiele . . ibo 

Choisnely G.y Offertoire.188 

Dienely OiiOy Op. 52, 43 Choralvorspielc.176 

FrickeTy H. A.y Sibelius - Album.176 

Geisty Pauly Op. 3, 5 kleine Choralvorspiele.176 

Glaus, A.y 3 Choralvorspicie. . 187 

Grundmanny Alfredy Op. 7, Am Weihnachtsabend ... 48 

Gr aber t. Martin y Op. 40, Variationen und Fuge in Emoll 112 

GulbinSy MaXy Op. 58, Zehn Charakterstücke f. d. Orgel . 112 

— — 15 Charakterstücke.187 

HcuiSy J.y Suite in Adur.188 

Hardery Knud, Op. 3, Fuge in G.176 

Hassey Karly Op. 9, 6 Orgelstücke m-s.176 

Hoyer, Karly Zehn leichte Orgelvorspiele.112 

JongeUy J.y 4 Piecen.187 

Karg-Elerty S.y Funerale für Harmonium.188 

Kauny HugOy Op. 89, i. u. 2. Choralvorspiel zu „Wer nur 

den lieben Gott läßt walten“ und Choralvorspiel und 

Fuge zu ,Jesus, meine Zuversicht“.176 

Kleemeyery Herrn.y Choralpräludienbuch, enth. 385 Choral- 

vorspiele.112 

Krausey Pauly Op. 13, Miniaturen. 12 Charakterstücke für 

die Orgel.112 

— — Lyrische Stücke.188 

— — G moll-Sonate.188 

Ley. H.y Elegie für Trompete und Orgel.188 

Lubrichy FritZy jun., Kyrie eleison.188 
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MoisisovicSy R.y Vortragsstücke.188 

OechslcTy EliaSy Op. 21, Zehn Orgclvorspiele zu Kirchen¬ 
melodien m.112 

Riemenschneidery Georg, Op. 44, 10 Choralvorspiele l-m. 176 
Zingely R. E.y Pedalstudien für angehende Organisten und 

Orgel virtuosen.176 

e) Für Einzelstimmen. 

Behry Hermann, Neue Weisen, das Christkind zu preisen 48 

Bruckner, Anton. Gebet.32 

Frey, Martin, Sechs neue Weihnachtslieder.48 

Müller, H.y Gott ist mein Lied.188 

PreitZy Gottfried, Sei getreu bis in döi Tod . . : . . 80 

Rothstein, J., Drei kleine Lieder.143 

Vorpohly R.y Heiteres und Ernstes zur Laute.160 

Wichemy Karoline, Alte und neue Weihnachtslieder . . 48 ' 

Winter, M. G., Fröhliche Weihnacht.48 

f) Chöre. 

Bruckner, Anton, 4 Motetten.31 

Can täte Domino, Zyldus neuer gediegen. Kirchenkompositionen 31 
Draht, Th., Op. 95 u. 96, Advents- u. Weihnachtsmusik 48 
Drömann und Rockel, Liturgische Gottesdienste .... 48 

Freudenbergy W., Motette Nr. 9, Mache dich auf. werde Licht 32 

„Gesänge für gemischten Chor**.48 

Karg-Elerty Sigfrid, Benedictus für Solostimmen ... 32 

Koch, Herrn. Ernst, Welt ich bin dein müde .... 32 

Köhler, Wilh.. Psalm 148.31 

Müller, Heinrich, Op. 7, Ich singe dir mit Herz u. Mund 32 
Othegraven, A. von, Op. 43, Drei altdeutsche Volkslieder 

für Männerchor und Orgel oder Orchester.144 

Otto, Theodor, Perlen alter Tonkunst.144, 188 

Pfannschmidty Heinrich, Deutsche Haus- u. Festlieder . 32 

Schmitt, Cornelius, Drei Weihnachtslieder.48 

Schröter, Leonhard, „Hört zu und seid getrost nun!** . . 80 

Sturm, Wilh.y Op. 200, Weihnachtstraum, Weihnachts¬ 
gedanken und andere Dichtungen.48 

Stucken, Frank van der, Geistlidie Lieder.31 

Unger, M. R., Weihnachtsfeier.48 

Wolfrum, Philipp, Vierstimmiges Kirchenmelodienbuch 31 


- H. Musikbeilagen. 

a) Klavierstücke. 

Gluck, Chr.y Don Juan. 

Graubner, Chr., Menuett. 

Lubrichy Fr. jun., Präludium. 

— — Intermezzo. 

Rothstein, /., Ländler. 

— — Reigen . .. 

— — Kl. Romanze. 

— Gavotte. 

— — Spinnerlied. 

Wagner, R., Chor der heimkehrenden Pilger. 

b) Für Streichinstrumente. 

Amalie von Sachsen, Andante religioso. 

Reger, M., Wiegenlied. 

Schmidt, Ernst, Thema mit Variationen. 

— — Scherzo. 

Tartiniy Guiseppe (Riemann), Trio-Sonate. 

Unbehaun, G., Heilige Nacht. 

c) Gesänge für i Singstimme. 

Bullingy Burchard, Juli. 

Capellen, Georg, Ein junger Dichter denkt an die Geliebte 

Gluck, Chr. V., Ariette. 

Lazarus, Gustav, Kammermusici. 

Leibold, Bruno, Passion. 

Lubrichy Georg, Hingebung. 

Reinecke, Karl. Abendlied. 

Schmidt, Ernst, Die Erde rüstet ihr Sterbekleid. . . . 

Unger, Max, Als ich dich kaum gesehen. 

d) Werke für Chor. 

Alte Melodie: Marias Wiegenlied. 

Hahn, Kurt, Reiselied.'. . . . 

— — Kommet her zu mir alle. 

— — Totenfestmotette. 

Hirsch, Karl, Wie ein wasserreicher Garten. 

Löu'e, C. G.y Trauergesang. 

Löwe, Dr. C., Bleidies Antlitz sei gegrüßt. 

— — Pfingstlied. 

Stapf, Oskar, Es ist der Herr. 

e) Choräle für Orgel. 

Löwe, C.y Bleiches Ansitz. 

— — Jesus ist mein Hirt. 
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Ähnlichkeiten und Gleichklingendes in der Musik. 

Von Max Chop, Berlin. 


Dreiundzwanzig Jahre sind verstrichen, seit der 
inzwischen verstorbene Wühclvi Tappert, der be¬ 
geisterte Wagner-Vorkämpfer, seine Arbeit über 
„Wandernde Melodien“ herausgab und damit die 
sogenannte Reminiszenzenjagd für frei erklärte. Er 
hat sie indessen als Sport keineswegs eingeführt, 
vielmehr nur in einer geistvollen, durch sinnfälliges 
Beispielmaterial belebten Zusammenstellung auf 
ihren außerordentlich starken Wildbestand hin¬ 
gewiesen, zugleich jenen Reichtum mit der ständig 
anwaclisenden Produktion erklärt und — vor jedem 
Wildfrevel gewarnt. Damit tat er recht! Denn es 
ist schwer zu entscheiden, wer in der Kunst mehr 
gesündigt hat: Die „wandernden Melodien“ — d. h. 
jene melodischen Ähnlichkeiten und GleichkLänge, 
die in der Musik der allerverschiedensten Kultur¬ 
phasen auftauchen — oder die kritisierenden Ästhe¬ 
tiker, die bei einem jeden dieser Anklänge gleich 
von Unselbständigkeit, von Epigonentum oder einem 
Mangel an eigener Erfindungskraft reden und über 
dem Aufspüren von Reminiszenzen ihr vornehm- 
liebes Amt als Abwäger schöngeistiger Werte ver¬ 
gessen. — Wo ein helles Licht erstrahlt, vermögen 
wir seine Reflexe weithin wahrzunehmen: und wo 
ein starker Geist in die Kultur eingriff, verspüren 
wir den von ihm ausgegangenen Anstoß noch lange. 
Er erschüttert seine nähere und weitere Umgebung, 
die gleichsam instinktiv die Bewegung des Bodens, 
auf dem sie steht, mitzumachen genötigt ist — um 
so intensiver, je weniger ihr die eigene Energie 
Halt leiht. So kann die wandernde Melodie auf 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik 18. Jahrg. 


den Einfluß des Stärkeren zurückzuführen sein; sie 
kann aber auch ihre Erklärung durch unwillkür¬ 
liche Ideen-Assoziation finden, durch eine gleiche 
oder ähnliche Vorstellung für die Vertonungs¬ 
möglichkeit beim gleichen oder ähnlichen Sujet — 
namentlich dann, wenn die sogenannte Urform in 
ihrer klingenden Darstellung eine durchaus er¬ 
schöpfende und zwingende gewesen ist, — endlich 
durch rein äußere, rechnerische Zufälligkeiten, für 
die uns die Technik der Struktur in der Permutations-, 
Kombinations- und Variations-Möglichkeit den 
ziffermäßigen Nachweis liefert. — Früher, als die 
eigentliche Melodie, die vier- und achttaktige musi¬ 
kalische Periode, noch in Ansehen stand, war jenes 
Zusammentreffen gleicher oder sehr ähnlicher Kom¬ 
binationen schon aus arithmetischen Gründen selten; 
sie dürfte in der Hauptsache auf das unbewußte 
Nachklingen im Innern des Schaffenden zurück¬ 
zuführen sein. Heute, wo das kurzatmige Motiv 
seine unumschränkte Herrschaft angetreten hat, ist 
die Kollisionsgefahr naturgemäß eine wesentlich er¬ 
höhte. Und da zugleich die selbständige, originelle 
Gestaltungskraft seit Jahrzehnten im Schwinden be¬ 
griffen ist, so kann es nicht überraschen, wenn die 
„wandernden Motive“ als Kleinwild dem Reminis¬ 
zenzenjäger noch viel häufiger abschußgerecht vor 
die Büchse laufen, als die „wandernden Melodien“ 
die, um beim einmal gewählten Bilde zu bleiben, 
das Edelwild repräsentieren. 

Um für die nachfolgenden Betrachtungen gleich¬ 
sam das Fundament zu gewinnen, wird man sich 






















Abhandlunj^ert, 


Über den Begriff der „Originalität“ als Gegensatz 
zur Nachbildung klar werden müssen. Unter einem 
„Original* verstehen wir ganz allgemein das Erste, 
also das Ursprüngliche, — künstlerisch das nach 
durchaus eigener, ohne Vorbild dastehender Idee 
aus der schöpferischen Urkraft des Genies Geformte, 
das in seiner Eigenart den Typus abgibt. Daß es 
der genannten Grundeigenschaften wegen von allem 
bislang Üblichen abweichen, einen geschlossenen 
Charakter für sich darstellen muß, versteht sich von 
selbst. Dort, wo eine ausgesprochene produktive 
Begabung einmal einen Typus aufgestellt hat, wird 
es — den durch Jahrtausende trotz aller Mode¬ 
abweichungen der Extremen sich gleichbleibenden 
Begriff vom Schönen vorausgesetzt! — unmöglich 
sein, dem Original ein zweites anzureihen; denn die 
dichterische Individualität hat nun einmal für eine 
ganz bestimmte Vorstellung der Phantasie deren 
Inslebentreten formal wie inhaltlich festgelegt, so 
daß in dem Augenblicke, in dem ein zweiter Ge¬ 
stalter an sie herantritt, entweder die Nachbildung 
oder eine vom Grundtypus abweichende, sich mit 
seinem Wesen nicht deckende Formung gegeben 
ist. — Von Palestrina und Sebastian Bach über 
Beethoven, Mozart, Haydn, Schubert, Schumann, 
Mendelssohn hinweg bis zu Rieh. Wagner, Liszt 
und Brahms vermögen wir an Hunderten von Bei¬ 
spielen zu beweisen, wie eine bestimmte poetische 
Vorstellung sich auch um einen bestimmten, gleich¬ 
sam vorbildlich gewordenen Ausdruck kristalliert. 
Je weniger in beiden der Subjektivismus waltet, je 
mehr sie sich einer abgeklärt-idealen Auffassung zu¬ 
wenden und von der egoistischen Willkür des ab¬ 
sonderliche Wege wandelnden Individualismus los¬ 
lösen, um so ausgeprägter und allgemein gültig ist 
ihr Typus anzusehen. — Um aus zwei verschiedenen 
Kulturphasen Beispiele zu wählen, die der leichteren 
Eingänglichkeit wegen aus dem Gebiete der Natur¬ 
malerei genommen sein mögen: In Beethovens 
Pastoralsymphonie findet man eine ganze Reihe 
jener tönenden Originalbildungen, die uns das Land¬ 
leben im Reflexe des idealen, mit seinem Humor 
die Welt im Großen wie im Kleinen umfassenden 
Dichterherzens schildern, — von dem bukolischen 
Behagen des ersten Satzes über die in allerlei 
Melismen sich auflösende „Szene am Bach“ bis zur 
ausgelassenen Lust naiver Menschen, die über die 
Schrecknisse den Unwetters hinweg zum Aus¬ 
drucke schlicht inniger, frommer Dankbarkeit wird. 
Ebenso typisch für die Vorstellung raunender Wipfel 
in tiefster Waldeseinsamkeit hat Wagner das Wald¬ 
weben in seinem „Siegfried“ gestaltet. Wollte man 
all’ die Nachbildungen sammeln, die sich an diese 
Beispiele knüpfen, die — unbewußt wie auch be¬ 
wußt ■— gleiche oder ähnliche Sujets in der Ver¬ 
tonung der Epigonen zuwege gebracht haben, so 
würde das einen stattlichen Band abgeben. Dabei 
handelt es sich hier nur um Stimmungen unter 


tausenden, — aber nach ihrer geschlossenen Eigenart 
poetisch absolut erschöpfend in Tönen wieder¬ 
gegeben. — Auf dem Gebiete der dramatischen 
Dichtkunst lassen sich nicht minder zahlreiche 
Analoga anführen, wenn wir an die restlose Ge¬ 
staltung des „Faust“-, „Iphigenie“-, „Egmont“-Stoffs 
durch Goethe, an Shakespeares „Romeo und Julie“, 
„König Lear“, „Hamlet“, „Macbeth“ an Schillers 
„Teil“, „Wallenstein“, „Maria Stuart“, — wenn wir 
vor allem an die großen Tragöden des hellenischen 
Klassizismus mit ihren unvergänglichen Meister¬ 
werken denken. 

Da, wo die Nachbildung des Originals sich auf 
einen gleichen oder ähnlichen Stoff konzentriert, 
bietet sie psychologisch nichts Außergewöhnliches. 
Zu den verwandten Stimmungsanregungen im Herzen 
ideal gesonnener Naturen tritt vielleicht auch noch 
ein unbewußtes Nachklingen als bestimmender 
Einfluß, so daß man die Anlehnung sehr wohl ver¬ 
stehen kann. Anders liegen die Dinge dort, wo ein 
klingender Gedanke sich — eben als „wandernde 
Melodie“ — den heterogensten Sujets willfährig er¬ 
weist, wo die Tragik unmittelbar neben dem Humor, 
die sprudelnde Lebensfreude nebeti der tiefsten 
Resignation stehen, in ihren Gegensätzen miteinander 
eng verbunden durch den gleichen Ausdruck der 
Tonsprache. In einer derartigen Aufhebung streng 
gezogener, ästhetischer Grenzen ruht ungemein 
Amüsantes, das selbst dem ärgsten Philister ein 
Lächeln auf die Lippen lockt. An Beispielen auch 
für diese lustige Seite der Reminiszenzenjägerei ist 
kein Mangel. Lassen wir gleich eines der ver¬ 
gnüglichsten folgen: 


1a. 
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1 b. Scherzo. 
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Das unter la angeführte, sogenannte Original 
wird Kennern des gregorianischen Chorals nicht 
unbekannt sein; es ist sehr alt und hat damit den 
Vorzug ehrwürdiger Unantastbarkeit für sich. Auch 
über seine ernste Bestimmung dürfte kein Zweifel 
laut werden. Ob es Beethoven kannte, ist sehr 
fraglich. Indes.sen wenn man die im Jahre i8oi 
erschienene fünfte Klavier-Violinsonate (Op. 24 in F) 
des Meisters nachschlägt, so findet man in ihrem 
Scherzosatze (Allegro molto) rhythmisch, im zweiten 
Teil nur gering tonisch, abgeändert das gregorianische 
„Praesulem“ (in i b) wieder, ohne dem Assimilations¬ 
empfinden irgend welchen Zwang aufzuerlegen. Wir 
verfolgen nun die Melodie auf ihrer Wanderung 
weiter und gelangen dabei zu einer ganz frappanten 
Ähnlichkeit bei Robert Schumann. Seine als Op. 68 
herausgegebenen 43 Klavierstücke: „Album für die 
Jugend“ weisen als zweite Nummer einen kleinen, 
nur 32 Takte umfassenden „Soldatenmarsch“ auf, 
der „munter und straff“ mit dem Hauptthema ic 
einsetzt. Hier muß selbst der enragierteste Gegner 
einer vergleichenden Forschung stutzig werden; 
denn diese fast notengetreue Übereinstimmung ist 
geradezu penetrant, ganz abgesehen davon, daß die 
Theorie von der Unantastbarkeit der Urbestimmung 
einer Melodie nicht unbedenklich ins Wanken gerät 
und der alte Satz des: „Quod licet Jovi, non licet 
bovi“ auf den Kopf gestellt wird. Es kommt noch 
schlimmer! Das Beispiel id stammt aus Offenbachs: 
„Orpheus in der Unterwelt“ und sagt schließlich 
auch nichts anderes, als seine Vorgänger, ohne 
damit freilich auch nur eine Spur von Verwandt¬ 
schaft zwischen gregorianischem Choral und den 
,Bouffes-Parisens“ zu beweisen. Allein die Klimax, 
von der kirchlichen Bestimmung über Scherzo und 
Soldatenmarsch bis zur leichtfertigen französischen 
Operette ist sicherlich ebenso interessant, wie psycho¬ 
logisch rätselhaft. (Bemerkt sei, daß die angeführten 
Beispiele der Übersichtlichkeit wegen, wie zum 
Zwecke einer sinnfälligeren Beweisführung in eine 
gemeinsame Tonart übertragen worden sind.) 


Ebenso ergötzliche Resultate bringt die nächste 
Gruppe von Ähnlichkeiten, der als Typus in 2 a 
das melodische Perioden-Bruchstück voran gestellt 
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Er liebte mich so tief,_ so tief,_ so tief,_ 


sein mag. Eine sogenannte Allerweltsphrase, der 
man in der musikalischen Literatur zahllose Male 
begegnet und — namentlich nach unsem modernen 
Begriffen von Erfindung und Formung — eine 
gewisse Banalität kaum absprechen kann! Zwei 
Parallelen zu ihr finden sich in Wagners „Lohen- 
grin“. Zunächst bei unbedeutender Veränderung 
der melodischen Abrißlinie in der Musik, die Elsas 
Zug zum Münster ( 11 . Aufzug, 4. Szene) begleitet 
nach den Worten des Chors: „Heil, Elsa von 
Brabant!“ in der mit der oberen kontra punktierten 
unteren Weise des Beispiels 2 b, — weiter (2c) 
dort, wo Elsa (II, 2) im weißen Gewände den 
Söller betritt und ihren Gesang an die Lüfte er¬ 
klingen läßt: „Durch euch kam er gezogen!“ 
Genau in der gleichen rhythmischen Umbeugung 
steht das Thema als Trio des prunkvollen Edmund 
Kretschmer sehen Marsches aus dessen Oper: „Die 
Folkunger“ (2d). 2e ist einem 1870 (mithin vier 
Jahre vor den „Folkungern“) erschienenen Fest¬ 
marsche Cyrill Kistlers entnommen, 2f einer 
Orchesterphantasie Philipp Emanuel Bachs, 2 g aber 
findet man in den Euphorien-Chören der Eduard 
Lassen sehen Musik zum zweiten Teile des „Faust“. 
Damit auch hier das Satirspiel nicht fehle, enthält 
2 h ein bekanntes GassenÜed: „Er liebte mich so 
tief“, einen „Cri de Berlin“, der die plebejisch¬ 
gewöhnliche Ausschlachtung des vielgewanderten 
Motivs kund tut. Läßt man all die Stimmungs¬ 
momente an sich vorüberziehen, deren Inhalt es 
erschöpfen soll, so wird man sich über die bunt zu¬ 
sammengewürfelte Gesellschaft wundem müssen, die 
zu einer klingenden Idee als ihrer gemeinsamen 
Mutter emporschaut. 

Wer da etwa glaubt, daß das feierliche Glocken¬ 
motiv aus Wagners „Parsifal“ (3 a) nicht schon 
früher bestand, ehe es der Bayreuther Meister dazu 
verwandte, die Gralsritter zum Liebesmahle herbei¬ 
zurufen, der ist falsch berichtet. Zuerst wohl finden 
wir es im „Buche aller Bücher“, in Sebastian Bachs 
„Wohltemperiertem Klavier“, in dem überhaupt, wie 
wir später noch erfahren werden, so manches steht, 
von dem sich unsre Schulweisheit nichts träumen 
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läßt, — weiter: in Beethovens „König Stephan“, in 
dem bei Fritzsch erschienenen fünften Stücke von 
Rheinbergers 24 Präludien in Etudenform (Op. 6)- 


3a. 

3b. 

3c. 

~rl 


3d. 3c. 


Hi 




Wagner selbst hat das Motiv bereits früher ver¬ 
wendet; es leitet in der Form von 3 b die Ouvertüre 
zu „Rienzi“ ein. Lange vor „Parsifal“ hat es Franz 
Bendel (gest. 1874) in seinen Genfer Seebildern 
benutzt (3 c) als stimmungsvolle Introduktion zum 
„Sonntagmorgen auf Glion“. Carl Goldmark greift 
zweimal in markanter Weise auf die Phrase: Zum 
ersten Male ruht sie dem Tuttithema des letzten 
Satzes seines Violinkonzerts Op, 28 in Amoll (3d) 
zugrunde, das beiläufig 1878 herauskam; dann be¬ 
gegnet sie uns in der Sinfonie „Ländliche Hochzeit“. 
Und wenn man auch in diesem neuen Falle sich 
nach einer Karikatur umsehen sollte, — sie ist 
unschwer zu entdecken: In der Einleitung zum 
„Fatinitza“-Marsch von Suppe steht — leider! leider! 
— das Glockenmotiv aus dem „Parsifal“ noch ein¬ 
mal (3e) an ganz profaner Stelle, um eine Weise 
einzuführen, der der Volksmund die Worte unter¬ 
schob: „Du bist verrückt, mein Kind!“ — Ist das 
nicht schauderhaft? Was für Abgründe tun sich da 
auf! Hinzu kommt, daß auch die „Fatinitza“-Musik 
(1876) auf höhere Semester zurückzublicken vermag, 
als „Parsifal“. — Die Skala der Zweckbestimmung ist 
eine ebenso mannigfaltige, wie bei der ersten Bei¬ 
spielgruppe; beide beginnen in den Wolken und 
enden auf der Erde in mehr als fragwürdiger Um¬ 
gebung. 

Vorhin war die Rede von Bachs „wohltempe¬ 
riertem Klavier“ als einem Buche aller Bücher. In 
der Tat gibt es kaum etwas — unsere hochmoderne, 
sogenannte „alterierte“ Harmonik mit eingeschlossen! 



— das nicht schon in dieser Sammlung von 48 
Präludien und Fugen enthalten wäre. Als der 
„Parsifal“-Klavierauszug erschien, waren die Wagner- 
Enthusiasten ganz aus dem Häuschen über die im 
Beispiel 4 a verzeichnete Modulation. „Welche 
Kühnheit!“ hieß es da. „Man denke Fisdur in der 
Quinte, Dmoll in der Oktave, dann die Sequenz 
über E dur und C moll! Das ist noch nicht dagewesen! 
Eine ganz neue Akkordfolge, welche die mystischen 
Schauer der Gralsnähe versinnbildlichen soll!“ — 
Die gewissenhafte Forschung mußte jene über¬ 


schwängliche Begeisterung zerstören und bezüg^lich 
der Provenienz auf Bachs „Wohltemperiertes“ ver¬ 
weisen, in dem sich die Wendung 4 b als Analogon 
150 Jahre früher vorfand. 

Da wir einmal bei Richard Wagner an gelangt 
sind, so wollen wir auf der lustigen Reminiszenzen¬ 
jagd hier ein wenig Halt machen und die Er¬ 
giebigkeit gerade dieses Reviers für unsere Zwecke 
ausnutzen. Die Fälle der Ähnlichkeiten oder 
Gleichklänge ist eine so außerordentlich große, daß 
nur das Markanteste Erwähnung finden kann: Im 
dritten Aufzuge der „Meistersinger von Nürnberg“ 
unterweist Hans Sachs den Junker von Stolzing 

5®« Mein Freund, in hol - der Ju - gend - zeit, wenn 
Moderato. 1 1 ^ K I I ... 






uns von mächt’gen Trie-ben zum sei’ ... 




im Bau eines Meisterliedes. Auf die verwunderte 
Präge des Ritters: „Ein schönes Lied, ein Meister¬ 
lied: wie faß’ ich da den Unterschied?“ erwidert der 
Schusterpoet: „Mein Freund, in holder Jugendzeit, 
wenn uns von mächt’gen Trieben zum sel’gen ersten 
Lieben die Brust sich schwellet“. Er singt die 
Antwort zu der Weise des Beispiels 5 a. Darunter 
aufgezeichnet findet der Leser als Original zu der 
Melodie die bekannte Kantilene aus dem Haupt¬ 
satze (Allegro vivace) der Ouvertüre zu Nicolais 
„Lustigen Weibern von Windsor“ (1849) verzeichnet. 
Man mag die Sache drehen und wenden, wie man 
will, — die frappante Ähnlichkeit läßt sich damit 
nicht aus der Welt schaffen. — Mendelssohns 
„Variations Serieuses“ (Op. 54) enthalten im Thema 
die Wendung des Beispiels 6a; wie außerordentlich 
nahe Wagner das Motiv der Heilandsklage aus 








Ähnlichkeiten und Gleichklingendes in der Musik. 
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„Parsifal“ (vornehmlich auch in der Folge der Modu- 


die Divergenz der Modulation wenig; es ist der aus¬ 
gesprochen gleiche Harmonisations-Grundzug, der 
als typisches Merkmal in Betracht kommt. Wer 
übrigens die Musik Palestrinas und Orlando di Lassos 
genauer kennt, dem werden sich zahlreiche innige 


lation) daneben gebaut hat, erhellt aus dem Bei- Beziehungen zwischen der neuen und einer um 
spiele 6b. Hier kann man vielleicht ebenso von Jahrhunderte zurückliegenden Kultur aufdrängen, 
einer Zufälligkeit, wie von der Beeinflussung durch Wie vordem im Falle Bach, so erweist sich auch hier 
eine nah verwandte, ernste Stimmung reden, die sich die tiefe Warheit der Ben Akiba sehen Sentenz, daß 
zur ähnlichen Art des Ausdrucks hingedrängt fühlte, alles schon dagewesen ist. — Um 1850 erschien bei 


ohne daß wohl der zweite Bildner von den Inten¬ 
tionen des ersten etwas wußte. — Als eine Art von 
Schulbeispiel für die eingangs aufgestellte These 
von der Ideenassoziation bei der Schilderung ähn¬ 
licher Hergänge und Stimmungen namentlich aus 
dem Naturleben bildet die Gruppe 7. Die Urform 
der sanften Werde- und Wellenbewegung schuf 
Felix Mendelssohn-Bartholdy in seinem Vorspiel 
zum „Märchen von der schönen Melusine“ (7 a). Die 
deutliche Anlehnung* an sie enthält das Motiv des 


7a. 7b. 



Werdens und Entstehens mit dem allmählichen 
Kristallisieren zur Wellenbewegung im Vorspiel 
des „Rheingold“ auf dem langen Orgelpunkte der 
Bässe (7 b). Und die „Götterdämmerung“ leitet die 
Nomenszene (die Nomen als Spinnerinnen der 
Schicksalsfäden) mit dem gleichen Motive ein (7 c). 
Rheinberger greift in seinem „Waldmärchen“, 
Op. 8, bei ganz unwesentlicher Änderung der Linie 
(7d) auf die nämliche Wendung zurück. — Die 
Fäden, die sich vom letzten V^erke Wagners nach 
rückwärts spinnen, führen zu manch interessanter 
Entdeckung. .So wird man die Ähnlichkeit zwischen 
der Toren-Verheißung im „Parsifal“ (8 a) und der 
Wendung eines Orgelstücks aus dem 17, Jahr¬ 
hundert (8 b) bedingungslos zugeben. Daran ändert 


8 a. 



Siegel in Leipzig ein „Walzer in Arabesken“ (Op. 77) 
von Eschmann, der die Wendung des Beispiels 9 
enthält. Ist es uns bei seinen Klängen nicht, als 



schlängen die verführerischen Blumenmädchen ihren 
Reigen um den reinen Toren, der sich mit dem 
Schwerte den Weg zu Klingsors Zaubergarten ge¬ 
bahnt hat, um den heiligen Speer zurückzugewinnen 
und damit die Wunde des Amfortas zu schließen? 
— An einer Wendung, die auf der Tonfolge 
C-F-G-As beruht, wird niemand etwas bemerken, 
selbst wenn sie sich an nebensächlicher Stelle oder 
im glatten Flusse der Entwicklung ein dutzendmal 
wiederfinden sollte. Anders dagegen ist die Sache 
bestellt, sofern sich die Phrase zur Bedeutsamkeit 
eines Motivs heraushebt und in dieser Mission durch 
rhythmische Gestaltung bestärkt wird. Das hat 
Robert Schumann in seiner „Genovefa“-Ouvertüre 
(loa) getan. Und Richard Wagner ist ihm gefolgt 


in« mk 1A0 



in dem Teile seines Abendmahlspruches („Parsifal“), 
der das Schmerzensmotiv (lob) umschließt; auch 
die Wamungsweise Lohengrins: „Nie sollst du mich 
befragen!“ (lOc) setzt mit der Tonfolge ein, und 
aus der „Tristan“-Partitur lassen sich noch weitere 
Beiträge für diese Rubrik herbeischaffen. — Was 
über das Auswachsen an sich bedeutungsloser, bei¬ 
nahe bagatellenhafter, kurzer Tonkombinationen zu 
wichtigen Wendungen gesagt worden ist, das gilt 
auch für die folgende Nebeneinanderstellung von 
drei Tönen, die man in dem Intervall unzählige 
Male vorfindet, ohne daß sie auffallen. In den Bei¬ 
spielen 11 a und 11 b aber stehen sie an der Spitze 


11a. 11b. 



einer neugeschaffenen oder zu schaffenden Situation 
11 a im Anfang der „Freischütz“-Ouvertüre gleichsam 
spannungsvolle Frage: „Was wird jetzt geschehen?“ 
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Abhandlungen. 


iib als Motiv der Schicksalsfrage im Nibelungen¬ 
ring stets vor bedeutsamen Wendungen der Tra¬ 
gödie als Ausdruck einer gewissen Fassungslosig¬ 
keit und bangen Besorgnis für die Gestaltung der 


Zukunft aus der Gegenwart heraus. Nebenbei 
bildet auch diese Ähnlichkeit einen neuen Beitrag- 
für das Gleichempfinden in verwandten Stimmungs¬ 
momenten. (Fortsetzung folgt.) 


Parsifal und immer noch kein Ende. 

Von Prof. Dr. Wilibald Nagel. 


Was die Fanatiker der Wagner-Bewegung vor 
allem gelernt haben, ist dies: wagnerischer zu sein 
als Wagner, päpstlicher als der Papst. Der Meister 
von Bayreuth, der in seinem Leben wie jeder ener¬ 
gische, impulsive, voran strebende, wissensdurstige 
Mensch gar manchmal eine Meinung zugun.sten 
einer andern, besseren opferte, er würde höchst 
wahrscheinlich heute, wäre er noch unter uns, längst 
eingesehen haben, daß sein Wunsch, die Auf¬ 
führungen des Parsifal Bayreuth vorzubehalten, un¬ 
durchführbar sei. Nicht allein aus ethisch-sozialen, 
auch aus rein praktischen Gründen. Was Wag¬ 
ner war, das war er ganz. In jedem Augenblicke. 
Wer Wagners Psyche nachgehe, wird oft erkennen, 
daß ihm das, was ihm zuerst oft nur möglich er¬ 
schien, bald wahrscheinlich deuchte; und es dauerte 
nicht lange, so hielt er es selbst für Wahrheit. Er 
hatte sich „die Wahrheit“ selbst suggeriert, glaubte 
an sie, stempelte sie zum Dogma. Nur so lassen 
sich seine durch historische Sachkenntnis zuweilen 
nicht getrübten, aber mit apodiktischer Sicherheit 
hinausgeschleuderten Urteile oft psychologisch er¬ 
klären. Man wird von Wagners Wünschen für sein 
letztes Werk dasselbe sagen können. Als er sie 
aussprach, war er ganz in seinen hochfliegenden 
Idealismus eingesponnen, war er von der Möglich¬ 
keit, das Werk auf Bayreuth zu beschränken, ganz 
und gar durchdrungen. Er, der um der Idee seines 
Schaffens und seines Kriegens und Bekriegens willen 
das Höchste erduldete, er glaubte an die Ausführ¬ 
barkeit seines Planes und legte ihn den Nach¬ 
kommenden zur Vollstreckung vor. Aber Wün¬ 
schen und Wähnen stießen sich wie immer in dieser 
unvollkommensten aller Welten an der rauhen Wirk¬ 
lichkeit: so machte Wagner den Zusatz zu der 
Reservatbestimmung des Werks für Bayreuth, daß 
es dort alljährlich, aber gegen „hohes“ Eintrittsgeld 
aufgeführt werden solle! Da war der hochfiiegende 
Idealismus vor einer nüchternen Erwägung, einem 
erzprosaischen rechnerischen Überschläge in der 
Versenkung verschwunden! Der Idealist aber kam 
abermals zum Vorschein, jedoch nur, um seinem 
Bruder Realist die Hand zum Bunde zu reichen: 
Wagner verzichtete darauf, die Parsifal-Partitur in 
Druck zu geben, erklärte aber, sich in Amerika in 
5 Monaten ein ihn unabhängig machendes Ver¬ 
mögen erringen zu wollen. Wagner hatte mit 
diesem Plane ebensowenig Glück, wie mit der 


älteren Absicht, das Wieland-Fragment als einen 
für Frankreich passenden Opern-Stoff durchzu¬ 
bringen. Begreiflich genug — sagen wir. Er selbst 
war weniger leicht überzeugt. Genug, der Amerika- 
Plan verschwand, Wagner gab die Parsifal-Partitur 
ans Licht der mehr oder weniger profanen Öffent¬ 
lichkeit und verhandelte kaufmännisch klug und 
zähe mit Dr. Strecker und seinem Verlagshause. 
Der Idealist entsagte endgültig zugunsten seines 
lebensklügeren und lebenserfahreneren Bruders 
Und er tat recht daran. 

Und dann starb Wagner. Es kamen die vielen 
Bayreuther Aufführungen seines letzten Werkes, 
zu denen Tausende und Abertausende aus allen 
Weltteilen strömten, um sich für schweres Geld 
mehr oder weniger „ergreifen“ zu lassen. Bayreuth, 
das Refugium aller, die die Kunst in der Einsam¬ 
keit einer stillen Stadt suchten (oder doch so taten), 
die einen Ekel, ein furchtbares Grauen vor dem 
elenden Theaterbetriebe „da draußen“ empfanden, 
Bayreuth, das Mekka der „heiligen“, „befreienden“ 
Kunst, es wurde der Tummelplatz einer bunten, 
international zusammengewürfelten Menge, die — 
genau den Durchschnitt des allgemeinen Theater- 
Publikums vertrat: ein Häuflein Wissender und Ver¬ 
stehender hier, ein Haufen von der Mode dienenden, 
mit der herrschenden Meinung gehenden Welt¬ 
bummlern dort. 

Und die Schutzfrist drohte abzulaufen. Da 
setzten sich Tausende von Federn in Bewegung: 
Parsifal muß für Bayreuth gerettet werden, soll er 
seinen Kulturwert behaupten! Wagners Wunsch 
wurde wie ein Riesen-Plakat auf die höchste erreich¬ 
bare Stange gesteckt und winkte und blinkte in die 
Lande wie weiland Sr. Gestrengen des seligen Land¬ 
vogt Geßlers Hut. Tausend ebenso fleißige Gegen¬ 
federn regten sich nun und sie hatten Gründe der 
reinen Vernunft für sich. Und die Vernunft siegte. 
Die Schutzfrist-Idee wurde begraben. Es war nicht 
einmal ein Leichenbegängnis erster Klasse, als man 
sie zur Ruhe bettete. 

Schon vorher hatte sich die Spekulation des 
Parsifal bemächtigt. Was man in New-York und 
in Amsterdam, später in Monte Carlo tat, war viel¬ 
leicht nur Spekulation. Aber eine verfehlte, wie 
sich bald herausstellte. Nun aber sollte der Par¬ 
sifal auch für die deutsche Bühne frei werden, und 
er ward frei. Man gab das Werk in Züriqh und 



t^arsifal und immer noch kein Knde. 


große, große Scharen strömten herbei und sahen den 
Gral leuchten an „unheiliger“ Stelle. Und diese 
Menschen waren dankbar für das Gebotene. Das 
hat Jeder bestätigt, der den Zürcher Aufführungen 
beigewohnt hat, die, wenn sie auch nicht vollendet 
waren, doch erkennen ließen, daß ernster künst¬ 
lerischer Wille der Vollendung entgegengestrebt 
hatte. Auch äußerlich war alles vermieden worden, 
was die an Sonntag-Nachmittagen stattfindenden 
Aufführungen zu Durchschnitts-Gaben hätte stem¬ 
peln können. 

Man durfte nun, so schien es, annehmen, die 
unterlegenen Schutzfristler hätten sich in ihr und 
des Werkes Schicksal ergeben. Keineswegs. Ins¬ 
geheim knurrten sie weiter, jammerten vom Verfalle 
des Idealismus und wenn sie nicht vom bevor¬ 
stehenden Untergange der Welt orakelten, so ge¬ 
schah das aus Gründen, die mir unbekannt sind. 
„Kultumiedergang“! Unsere Kultur würde nicht 
in die Brüche gehen, wenn wir auch den „Parsifal“ 
mit seiner Verquickung christlicher, buddhistischer 
und anderer Vorstellungen durch einen Zufall ver¬ 
lören. Sie würde viel schlimmere und folgen¬ 
schwerere Einbuße erleiden, müßten wir Goethe ent¬ 
behren, der unvergleichlich mehr für die deutsche 
Kultur geleistet hat als Wagner. Sei man doch 
ehrlich, höre man doch auf, .sich in romantischen 
Nebelschwaden zu verkriechen und Albernheiten 
zu fabulieren, die höchstens hysterische Frauen¬ 
zimmer und unge- oder überbildete Musikanten be¬ 
rauschen können, versuche man doch einmal ehr¬ 
lich, sich auf den Boden der Wirklichkeit zu stellen! 

Was blieb den „Unentwegten“ zu tun übrig, nach¬ 
dem im Deutschen Reichstage das letzte Wort 
zu der mit unerhörten Machtmitteln zu einem 
Schreckenspopanz aufgeblähten Parsifal-Frage ge¬ 
sprochen war? Die außerhalb Bayreuths stattfinden¬ 
den Aufführungen mit allen erreichbaren Waffen 
zu bekämpfen und vor dem letzten, niedrigsten 
nicht zurückzuschrecken. Wenn die Parteipresse 
im Kampfe derartiges tut, so wird man immerhin 
Entschuldigungsgründe finden können. Auch die 
Kunst-Politik verdirbt den Charakter. Aber in 
einem sich wissenschaftlich gebenden Buche sollten 
derlei Kampfmittel vermieden werden. Von Dr. 
Edwin Lindner ist im Verlage von Breitkopf 
& Härtel ein Werk erschienen: „Richard Wagner 
über Parsifal, Ausspruch des Meisters über sein 
Werk“. Lindner stellt mit anerkennenswerter Sorg¬ 
falt und rühmenswertem Fleiße aus Wagners Schriften 
und Briefen sowie aus anderen Quellen alles Wissens¬ 
werte und Bedeutsame (freilich auch nebensächliche, 
der Sache kaum dienende Kleinigkeiten) zur Ge¬ 
schichte des letzten Werkes Wagners und seiner 
öffentlichen Wiedergaben zusammen. Leider aber 
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verfällt er dabei aus dem wissenschaftlich-sachlichen 
in den persönlichen, kunst-parteipolitischen Ton und 
läßt den Zürcher Aufführungen nicht nur keine 
Gerechtigkeit widerfahren, sondern er greift sie in 
einer Weise an, die bei allen Teilnehmern dieser 
Vorstellungen, soweit sie nicht voreingenommen 
und mit der Absicht, es zu bleiben, nach Zürich 
gekommen waren, ehrliche Entrüstung wecken muß. 
Jeder, der den Parsifal in Zürich gehört hat, weiß, 
daß die Aufführungen Gutes boten. Die Solisten 
waren keine Berühmheiten von Weltruf, aber Sänger 
von Können und Geschmack. Kunstfreudige und 
kunstgeübte Dilettanten unterstützten die Chöre. 
Das Orchester ist eines, das unter Hegar, Kempter, 
Andreae manche vortreffliche Leistung geboten, 
das Max Reger gerühmt hat. Monatelang war 
emsig an dem Werke gearbeitet worden, die neue, 
kostbare Ausstattung, die Gamperschen Deko¬ 
rationen erfüllten ihren Zweck in vortrefflicher 
Weise, jeder, auch der geringste Schein einer 
Durchschnitts-Theatervorführung war vermieden, 
die größesten materiellen Opfer waren gebracht 
worden, so daß. als der Tag der ersten Aufführung 
vorüber war, vom Publikum wie von der Presse 
der volle Erfolg des Werks in der neuen Um¬ 
rahmung, seine Einwirkung auf die Hörer festge¬ 
stellt, die Befürchtung der Schutzfristler aber, es 
müsse das Werk auf dem „Theater“ seinen ur¬ 
eigensten Charakter verlieren, als töricht abge¬ 
wiesen wurde. Nun kommt Herr Dr. Lindner, 
nennt die Zürcher Aufführungen verwerflich, weil sie 
aus geschäftlichem Krämergeiste geboren worden 
seien, aus jenem Geiste, der in spekulativem Boden 
wurzele! Das ist starker Tabak, der mit Ratten¬ 
gift versetzt ist. Aber auf ihn werden nur die 
hineinfallen, denen die vorgefaßte Meinung lieber 
ist als die Wahrheit, die nicht begreifen wollen 
oder können, daß Wagner, der große Künstler, auch 
kaufmännisch dachte, und das sogar zum Teil recht 
„großzügig“, die kein Verständnis dafür haben, daß 
die Welt vom Idealismus nicht satt wird, daß im 
Theaterbetriebe, auch in dem Bayreuther, ohne Geld 
nichts zu machen ist, daß ein Werk wie der Parsi¬ 
fal um seiner selbst willen niemals Spekulations¬ 
objekt werden kann, weil auf die Dauer nur die 
wirklich Gebildeten in ein festes Verhältnis zu ihm 
hinein wachsen können, nicht aber die große Menge, 
auf deren Gunst der kleinliche Krämergeist mit 
seinen Waren spekuliert. Man wird nicht genug 
bedauern können, daß Dr. Lindner seine fleißige 
Arbeit durch solche unsachliche, parteiische Stellung¬ 
nahme geschädigt hat, nicht genug auch bedauern, 
daß ehrliches künstlerisches Wollen und Vollbringen 
I öffentlich in solcher Weise geschmäht worden ist. 
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Giuseppe Verdi. 

(Zu seinem loo. Geburtstage.) 

Von Max Puttmaon, Leipzig. 


Das Jahr 1813 steht, wie in der Weltgeschichte, ] 
so auch in der Kunstgeschichte mit unvergänglichen 1 
Lettern verzeichnet: wurden doch in ihm den beiden 
Ländern, denen die immense Entwicklung der Ton¬ 
kunst in erster Linie zu danken ist, ihre größten 
dramatischen Komponisten geboren. Und wie die 
musikalische Welt vor kaum vier Monaten den 
Manen des deutschen Meisters Richard Wagner 
an seinem 100. Geburtstage gehuldigt hat, so rüstet 
sie sich jetzt, um auch den 100. Geburtstag des 
italienischen Meisters Giuseppe Verdi in würdiger 
Weise zu feiern, eines Komponisten, der, wenn er 
auch nicht entfernt einen ähnlichen Einfluß wie 
Richard Wagner auf die Entwicklung der Kunst 
ausgeübt hat, so sich doch als Hauptrepräsentant 
der italienischen Oper im 19. Jahrhundert einen her¬ 
vorragenden Platz unter den Meistern der musi¬ 
kalisch-dramatischen Kunst für alle Zeiten ge¬ 
sichert hat. 

Giuseppe Verdi wurde am 15. Oktober 1813 zu 
Le Roncale, einem kleinen, drei Meilen von der 
lombardischen Stadt Busseto entfernt gelegenen 
Orte, als der Sohn eines Krämers geboren. Da er 
schon als Knabe ein großes Interesse für die Musik 
an den Tag legte, so entschloß sich der Vater, ihn 
von dem alten Organisten des Ortes, Baistrocci, 
unterrichten zu lassen, und schon im Alter von 
IO Jahren war Verdi so weit vorgeschritten, daß er 
die Stelle seines Lehrers übernehmen konnte. So 
vergingen einige Jahre, als Antonio Barezzi, ein 
reicher Kaufmann m Bukseto, der eifrig Musik 
trieb, auf den jungen Organisten aufmerksam wurde. 
Er wußte Verdi zu bewegen, als Handlungslehrling 
bei ihm einzutreten, mit der ausdrücklichen Be¬ 
stimmung, daß dieser sich nach wie vor auch in 
der Musik betätigen sollte. Verdi erhielt jetzt 
Komposiiionsunterricht bei dem Organisten Ferd. 
Provesi und machte hier so gute Fortschritte, daß 
er sich schon nach zwei Jahren, dank der liebens¬ 
würdigen Unterstützung Barezzis, nach Mailand 
begeben konnte, mit der Absicht, in das dortige 
Konservatorium einzutreten. 

„Ich legte“, schreibt Verdi im Jahre 1880, „eine 
Art Prüfung ab, indem ich einige Kompositionen 
vorlegte und auf dem Klavier ein Stückchen in 
Gegenwart Basilys, Piantamides, Angelesis und 
anderer spielte ... Ich hörte nichts mehr vom Kon¬ 
servatorium. Niemand antwortete* mir auf meine 
Anfrage. Niemand sagte mir vor oder nach der 
Prüfung etwas von den Statuten.“ Für die ihm 
hier zuteil gewordene Behandlung wußte sich Verdi 
bald eine glänzende Genugtuung zu verschaffen. 
Er setzte seine Studien bei Lavigna, dem Kapell¬ 
meister am Teatro filarmonico, fort, durch den er 


auch Gelegenheit fand, sich im Dirigieren zu üben, 
indem er seinen Lehrer des öfteren im Theater ver¬ 
treten durfte. Da traf er eines Tages bei Lavigna 
mit Basily, dem Direktor des Kon.servatoriums zu¬ 
sammen, der über den ungünstigen Verlauf einer 
Bewerbung um die Kapellmeisterstelle an S. Gio¬ 
vanni in Monza klagte: von 48 Bewerbern hatte 
keiner ein von Basily aufgegebenes Thema ein¬ 
wandfrei zu bearbeiten vermocht. Lavigna bat 
darauf Basily, das Thema aufzuschreiben und es 
Verdi zur Bearbeitung zu geben. „Dieser unterzog 
sich“, wie Monaldi^) erzählt, „bereitwillig der Prü¬ 
fung und erschien in weniger als einer Stunde, um 
die Arbeit vorzulegen, die nicht nur regelmäßig 
und korrekt ausgeführt war, sondern auch die Bei¬ 
gabe eines doppelten Kanons auf wies. Als der 
über eine so große Sachkenntnis erstaunte Basily 
Verdi nach dem Grunde dieser Zugabe fragte, er¬ 
widerte der zukünftige Urheber des „Rigoletto“: 
„Der Grund ist der, daß ich Ihr Thema für etwas 
trocken befunden und ich es etwas reicher habe 
ausgestalten wollen.“ 

Inzwischen war Verdi auch mit dem Impresario 
Masini bekannt geworden, der große Hoffnungen 
auf den jungen Komponisten setzte und ihm vor¬ 
schlug, eine Oper zu schreiben. Verdi willigte ein. 
Bevor er aber noch sein erstes Bühnenwerk in 
Angrift nehmen konnte, erhielt er von Barezzi die 
Aufforderung, die Stelle seines inzwischen ver¬ 
storbenen Lehrers Provesi zu übernehmen. Verdi 
ging nach Busseto zurück, und als Inhaber einer 
I.ebensstellung mit dem damals beträchtlichen Ein¬ 
kommen von 3600 Lire p. a. machte er sich an die 
Komposition seiner ersten Oper, des „Oberto, conte 
di San Bonifazio“. Erst nach drei Jahren war die 
Arbeit vollendet, und Verdi eilte nach Mailand, wo 
die Oper am 17. November 183g mit nur mäßigem 
Erfolg zur Aufführung kam. 

Nichtsdestoweniger schloß jetzt der Impresario 
Merelli mit Verdi einen Vertrag auf drei weitere 
Opern, von denen die erste eine komische sein sollte 
und bis zum Herbst 1840 fertig zu stellen war. Da 
widerfuhr dem jungen Maestro das grausige Ge¬ 
schick, daß ihm binnen weniger Monate seine 
beiden Kinder und die Gattin, die Tochter seines 
Beschützers Barezzi, durch den Tod entrissen 
wurden, und inmitten des Schmerzes um die Dahin¬ 
gegangenen schrieb er, um seinen Verpflichtungen 
nachzukommen, die komische Oper „Un giurno di 
regno“ („II finto Stanislao“). Ist es da verwunder¬ 
lich, wenn das Werk weit hinter den gehegten Er- 
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Giuseppe Verdi. 


Wartungen zurückblieb und bei seiner Erstauf¬ 
führung am 5. September 1840 in der Scala zu 
Mailand vom Publikum abgelehnt wurde? 

Verdi zog sich nun zunächst ganz von der 
ÖfiFentlichkeit zurück, und Merelli war einsichtig 
genug, nicht auf die Einhaltung des mit dem un¬ 
glücklichen Komponisten abgeschlossenen Ver¬ 
trags zu bestehen. Endlich im Mai 1841 stellte 
sich bei Verdi die alte Schaffensfreudigkeit wieder 
ein, und er schuf die Oper „Nabuco“, die am 9. März 
1842 in der Scala zu Mailand mit größtem Erfolg 
in Szene ging und Verdis Ruhm begründete. Aber 
nicht nur für den Künstler,' sondern auch für den 
Menschen Verdi hatte der „Nabuco“ wahre ^chick- 
salsbedeutung und zwar insofern, als Verdi in der 
Darstellerin der Abigail, der Giuseppina Strepponi, 
seine zweite Lebensgefährtin fand, mit der er sich 
im Jahre 1849 vermählte. 

War es im „Nabuco“ das der Handlung inne¬ 
wohnende religiöse Moment, das die Phantasie des 
Komponisten beflügelte, so war es in den „Lom¬ 
barden“, die dem „Nabuco“ unmittelbar folgten, die 
Vaterlandsliebe, die sie einen nicht minder hohen, 
Flug nehmen ließ. Der in ihnen besonders hervor¬ 
tretende Verdische Zug des Wilden und Leidenschaft¬ 
lichen und die dem Meister ebenfalls besonders 
eigentümlichen scharfen Rhythmen entsprachen so 
sehr dem Zustand der Gemüter im damaligen Italien, 
daß sich daraus schon allein der ungeheure Beifall 
erklärt, den die „Lombarden“ am 12. Februar 1843 
in der Scala zu Mailand errangen. 

Rasch folgte nun Oper auf Oper, die ihre Ur¬ 
aufführung in Italien, Paris oder London unter der 
Leitung oder doch wenigstens im Beisein des 
Komponisten erlebten, ohne jedoch auch alle einen 
ungeteilten Beifall und anhaltenden Erfolg zu er¬ 
zielen. Hieran trugen einesteils die Nachlässigkeit 
und Flüchtigkeit des Komponisten, wie in „I Mas- 
nadieri“ (nach Schillers „Räubern“), andernteils die 
Libretti die Schuld, wie im „Macbeth“, einer Arbeit 
Piaves, die Monaldi a. a. O. als eine elende Parodie 
auf die großartige Tragödie Shakespeares bezeich¬ 
net. Wenn trotzdem gerade die letztgenannte Oper 
bei ihrem Erscheinen am 14. März 1847 Florenz 
und später auch in Venedig vom großen Publikum 
mit ungeheurem Jubel aufgenommen wurde, so 
spielte auch hier wieder, genau wie bei den „Lom¬ 
barden“, dem „Ernani“ (1844) und dem „Attila“ 
(1846), das politische Moment eine wesentliche Rolle. 
Nach dem schlecht gearbeiteten und im Oktober 
1848 in Triest abgelehnten „Corsar“ erschien dann 
am 27. Januar 1849 im Argentina-Theater in Rom 
,,La battaglia di Legnano“ („Die Schlacht von 
Legnano“), jenes textlich und musikalisch ganz aus 
der politischen Stimmung der damaligen Zeit heraus¬ 
gewachsene Werk, das Verdi zum „Komponisten 
der italienischen Revolution“ machte. 

Mit „Luisa Miller“, deren Text nach Schillers 
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„Kabale und Liebe“ verfaßt ist und die am 9. De¬ 
zember 1849 in Neapel einen großen Erfolg erzielte, 
beginnt die zweite Schaffensperiode des Meisters, 
in der an Stelle einer nur sorglos schaffenden 
Phantasie sich eine schärfere Zeichnung der Cha¬ 
raktere und vor allen Dingen auch eine sorgsamere 
Behandlung des Orchesters bemerkbar macht, und 
die endlich auch hier und da den Einfluß Meyer- 
beers und der französischen Romantik erkennen 
läßt. So ist denn auch schon gleich der Stoff zu 
dem ersten bedeutenden Werke der zweiten 
Schaffensperiode Verdis, dem „Rigoletto“, einem 
Werke Victor Hugos, des Hauptvertreters der 
französischen Romantik, mit dem sich unser Meister 
schon einmal im „Ernani“ zusammengefunden hatte, 
entlehnt. 

Der „Rigoletto“, nach Hugos „Le roi s’amuse“» 
entstand innerhalb fünf Wochen, und er ist von 
einer so großen Leidenschaft durchloht, und die 
Musik erhebt sich in ihm zu einer so seltenen 
dramatischen Wahrheit, daß man ihn zu den besten 
Werken des Meisters zählen muß, der, als bei der 
ersten Aufführung der Oper am ii. März 1851 in 
Venedig nach dem berühmten Quartett im dritten 
Akt das Publikum in enthusiastischen Beifall aus¬ 
brach, zu Varese, dem Sänger des Rigoletto, äußerte: 
„Ich bin zufrieden mit mir und glaube, daß ich 
nichts Besseres mehr machen werde.“ Fast zwei 
Jahre sfpäter, am 19. Januar 1853, erschien zu Rom 
Verdis populärstes Werk, der „Trovatore“, und ern¬ 
tete mit seiner wilden Leidenschaft und der farben¬ 
prächtigen, wenn auch mitunter etwas lärmenden 
Instrumentation, dem romantischen Zigeunerchor, 
dem wirkungsvollen Miserere und dem warm emp¬ 
fundenen Schlummergesang der Azucena einen un¬ 
beschreiblichen Beifall. Fast gleichzeitig mit dem 
„Trovatore“ entstand die letzte der drei Opern, 
welche Verdis zweite Schaffensperiode besonders 
scharf kennzeichnen: „La Traviata“, zu der der 
Meister durch Dumas „Kameliendame“ angeregt 
wurde. Vergleicht man beide Opern miteinander 
so staunt man über die Sicherheit, mit der Verdi 
hier ganz unmittelbar die vorwiegend leidenschaft¬ 
liche und oft grobsinnliche Sprache des „Trovatore“ 
mit der innigen und oft zarter Empfindung vollen 
Sprache in der „Traviata“ vertauschte. „La Tra¬ 
viata“ erlebte bei ihrer Erstaufführung am 6. März 
1853 in Venedig einen totalen Mißerfolg, dessen 
Ursachen ebenso in der fremdartigen, von der in 
den älteren Opern Verdis wesentlich verschiedenen 
Musik, wie in dem Umstand zu suchen sind, daß 
die Oper, damals etwas ganz Ungewöhnliches, im 
modernen Pariser Kostüm gegeben wurde. 

Unbegreiflicher, als der anfängliche Mißerfolg 
der ,,Traviata“, ist daher die ausgezeichnete Auf¬ 
nahme, welche die zu französischem Text kompo¬ 
nierte Oper „Les vepres Siciliennes“ am 13. Juni 
1 1855 in der Pariser Großen Oper fand. Denn 
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Abhandlungen. 


„Sizilianische Vesper“ nennt man bekanntlich die 
am 30. Mai 1282 zum Ausbruch gekommene Em¬ 
pörung der Sizilianer gegen die französische Herr¬ 
schaft. Aber das Publikum der Großen Oper über¬ 
sah den historischen Hintergrund der Handlung 
gänzlich und jubelte dem Meister und den Dar¬ 
stellern zu, während dann die Zensur im Vater¬ 
lande des Komponisten das Werk beanstandete, so 
daß Verdi, um eine Aufführung der Oper in Italien 
überhaupt zu ermöglichen, genötigt war, das ur¬ 
sprüngliche Libretto durch ein anderes unter dem 
Titel „Giovanni di Guzman“ zu ersetzen. 

Wenig Glück hatte Verdi mit seiner nächsten 
Oper, dem „Simone Boccanegra“ (12. März 1857 in 
Venedig), nach Schillers „Fiesco“, und auch der in 
aller Eile umgearbeitete „Stiffelio“, der im November 
1850 in Triest eine Ablehnung erfahren hatte und 
nun unterm 16. August 1857 bei der Einweihung 
des neuen Theaters in Rimini unter dem Titel 
„Aroldo“ seine Auferstehung feierte, machte keinen 
besonderen Eindruck. Es schien somit, als wäre 
der Stern Verdis stark im Sinken. Da aber erschien 
„Un ballo in maschera“, und bald erstrahlte der 
Ruhm Verdis im alten Glanze. 

Auch Opern haben ihre Schicksale, das lehrt 
vor allem auch der „Maskenball“. Die Oper sollte 
unter dem Titel „Una vendetta in domino“ in 
Neapel in Szene gehen. Die Zensur nahm jedoch 
Anstoß an dem Sujet und fabrizierte selbst ein 
Libretto, das sie dem Komponisten mit dem Er¬ 
suchen übersandte, seine Musik dazu zu setzen. 
Verdi widersetzte sich natürlich diesem Ansinnen, 
und nach langen Unterhandlungen ging er endlich l 
mit seiner Oper nach Rom, wo sie dann im Februar 
1859, also am Vorabend neuer großer politischer 
Ereignisse, mit einem kaum erlebten Erfolg ge¬ 
geben wurde. Ja, das Publikum gab in seinem 
Enthusiasmus sogar dem Namen des Meisters in 
dem Ruf „Viva Verdi!“ eine allegorische Be¬ 
deutung, indem es ihn übersetzte: „Viva Vittore 
Emanuele Re dltaliai“, und „der patriotische Sym¬ 
bolismus, der den Meister stets auf seinem künst¬ 
lerischen Wege von 1842 an begleitet hatte, nahm 
jetzt mit dem „Maskenball“ seinen letzten, ihn ver¬ 
götternden Ausdruck an“ (Monaldi a. a. O.). Aber 
abgesehen von der politischen Stimmung des Publi¬ 
kums, die dem „M.askenball“ zu statten kam, nimmt 
dieser auch als reines Kunstwerk einen der ersten 
Plätze unter den Opern Verdis ein, nicht zuletzt 
durch die in ihm zu beobachtende Stilreinheit und 
die scharfe Zeichnung der Charaktere. 

Im „Maskenball“ kam die mit „Luise Miller“ 
begonnene Wandlung im Schaffen Verdis zum Ab¬ 
schluß. Denn die nächste, für Petersburg ge¬ 
schriebene und daselbst auch im November 1862 
gegebene Oper „La forza del destino“ war für die 
Entwicklung Verdis ohne jede Bedeutung, die ihr 
folgende aber, der „Don Carlos“ (nach Schiller), ist | 


schon nicht mehr ganz frei von dem Geiste einer 
neuen Zeit, die in Frankreich von Charles Gounod, 
in Deutschland von Richard Wagner ihren Aus¬ 
gangspunkt nahm. Der „Don Carlos“, dessen in 
französischer Sprache abgefaßtes Libretto nicht frei 
von Längen ist, wurde bei seiner Erstaufführung 
am 12. März 1867 in Paris mit großer Zurück¬ 
haltung aufgenommen, und auch in Deutschland 
hat er nie festen Fuß fassen können. Dagegen 
rief er in Italien große Begeisterung hervor, dank 
des ausgezeichneten Kapellmeisters Mariani, des¬ 
selben Künstlers, der sich auch als einer der ersten 
in Italien der Werke Wagners annahm. 

Mit der „Aida“, die der Meister im Aufträge 
des Vizekönigs von Ägypten zur Eröffnung der 
italienischen Oper in Kairo (24. Dezember 1871) für 
das stattliche Honorar von 150000 Lire schrieb, 
gelangen wir zu den drei Werken, die das Lebens¬ 
werk des Meisters krönen. In „Aida“, mehr aber 
noch in dem am 5. Februar 1887 in Mailand zum 
erstenmal gegebenen „Othello“ zeigt sich deutlich 
der Einfluß Richard Wagners, sowohl in der Dekla¬ 
mation und in der Wahrheit des Ausdrucks, als 
auch ganz besonders in der Behandlung des 
Orchesters, das oft von berauschender Klang¬ 
wirkung und reich an schönen polyphonen Epi¬ 
soden ist. Von den Leitmotiven im Wagnerschen 
Sinne hat Verdi jedoch keinen Gebrauch gemacht, 
und die geschlossenen Formen hat er nie ganz auf¬ 
gegeben. Und jetzt, fünfzig Jahre nach dem unter 
Tränen entstandenen „Falschen Stanislaus“, betrat 
der bereits achtzigjährige Meister noch einmal das 
Gebiet der komischen Oper und schuf mit seinem 
„Falstaff“ (Mailand 1893) ein Werk, das als ein 
echtes musikalisches Lustspiel voller Geist, Witz 
und Laune ist und in dem die Kunst des Meisters 
noch einmal glänzend hervortritt, so daß man es 
unbedenklich als eines der bedeutendsten Opern¬ 
werke bezeichnen kann, die seit dem Tode Wagners 
geschrieben worden sind. Der „Falstaff“ schließt 
mit einer Fuge über „Alles ist Spaß auf der Welt“ 
— sie wurde Verdis Schwanengesang auf dem Ge¬ 
biete der Oper. 

Bei einem Komponisten, der, wie Verdi, seinen 
Ruhm ausschließlich der Opernbühne verdankt, 
muß es wundernehmen, daß er dennoch auch als 
Kirchenkomponist Bemerkenswertes geschaffen hat. 

Im Jahre 1868 ging Verdi mit mehreren Kom¬ 
ponisten daran, das Andenken Rossinis durch die 
Komposition und die Aufführung eines Requiems 
zu ehren und steuerte zu dem Projekt, das nie ganz 
zur Durchführung gekommen ist, dais „Libera me“ 
bei. Da starb 1873 der mit Verdi eng befreundete 
Dichter Alessandro Manzoni, und der Meister faßte 
den Entschluß, seinem Freunde eine Totenmesse 
zu widmen, die dann auch am 22. Mai 1874 in der 
Markuskirche zu Mailand zur Aufführung kam. 
Es hat nie an Gegnern dieses Requiems gefehlt, 
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die ihm einen Hang zu Äußerlichkeiten und einen 
theatralischen Aufputz zum Vorwurf machen. Daß 
sich auch in der Totenmesse der Opernkomponist 
nicht verleugnet, ist selbstverständlich. Aber die 
vielen schönen melodischen Züge, die das Werk 
birgt, die überzeugenden Klänge, die Verdi hier 
oft anzuschlagen weiß, und die geniale Schöpfer¬ 
kraft, die, wie aus jedem Werke Verdis, so auch 
aus jeder Nummer seines Requiems spricht, lassen 
alle etwaigen Bedenken gegen dasselbe verstummen 
und machen es zu einem der besten Werke der 
kirchlichen Tonkunst. Außer dem Requiem, seinem 
Hauptwerk auf dem Gebiete der Kirchenmusik, 
schrieb Verdi auch eine Anzahl kleinerer geist¬ 
licher Gesänge, unter denen hier nur noch die 
Quattro pezzi sacri genannt seien, die 1898 in Paris 
zum erstenmal gesungen wurden, und die uns, 
namentlich das Stabat mater, hier und da ein wenig 
an Liszt erinnern wollen. 

Verdi verlebte die Sommermonate regelmäßig 
auf seinem Landsitz Sant’Agata, während er den 
Winter in Genua und später, nach dem Tode seiner 
treuen Lebensgefährtin, in Mailand zuzubringen 
pflegte. Die letzten Jahre seines Lebens galten 
der Gründung eines Asyls für mittellose Künstler, 


für das er in hochherziger Weise Millionen spendete, 
und mitten in dem Wirken für dieses sein letztes 
und schönstes Vermächtnis an die Nachwelt starb 
er in den frühen Morgenstunden des 27. Januar 
1901 in Mailand. 

Überblicken wir noch einmal das Lebenswerk 
unseres Meisters, so erkennen wir auch hier wieder, 
daß wahre, lebenskräftige Kunst nur dem nationalen 
Boden entwachsen kann. Leidenschaftlich, über¬ 
schwenglich, in seinem ganzen künstlerischen Emp¬ 
finden ein Sohn seines Landes, für den auch die 
Melodie bezw. der Gesang allein als die Seele der 
Musik gilt, hat er der italienischen Oper, deren 
Glanz in den dreißiger Jahren des vorigen Jahr¬ 
hunderts zu verblassen begann, zu neuem Ruhm 
verhelfen. Und so Großes er auch in seinen späteren 
Werken, die unter dem Einfluß der neuen Kunst¬ 
prinzipien entstanden, geschaffen hat, und so sehr 
er auch hier noch bemüht war, an den künst¬ 
lerischen Idealen seines Vaterlandes festzuhalten, 
die eigentliche Bedeutung Verdis beruht doch vor¬ 
wiegend nur auf seiner zweiten Schaffensperiode, 
in der er der Welt seine drei Meisterwerke: „Rigo- 
letto“, „Troubadour“ und „Traviata“ schenkte. 


Lose Blätter. 


Der Vorstand der Glnckgesellschaft 

(Professor Dr. Hugo Riemann, Dr. Hans Loewenfdd, Dr. O. von Hase, 
Professor Dr. Guido Adler) 

sendet uns folgende Zuschrift: „Die Gluckgesellschaft hat 
in ihrer letzten Mitgliederversammlung eingreifende Satzungs¬ 
änderungen beschlossen, nachdem durch die der Musik¬ 
wissenschaft an gehörigen Vertreter des Direktoriums fest¬ 
gestellt worden war, dafs eine in den Satzungen in Aus¬ 
sicht genommene Gesamtausgabe der Gluckschen Werke 
undurchführbar sei und nur eine wohl getroffene grofse 
Auswahl wissenschaftliche Berechtigung habe. Durch Über¬ 
einkommen zwischen dem Direktorium und den Kom¬ 
missionen für die Herausgabe der »Denkmäler der Ton¬ 
kunst in Österreich* und den »Denkmälern der Tonkunst 
in Bayern*, also den berufenen musikwissenschaftlichen 
Vertretungen von Glucks Geburts- und Hauptschaifens- 
land, haben diese die Herausgabe Gluckscher Werke nun¬ 
mehr ausgiebig in ihren Arbeitsplan aufgenommen. Die 
»Österreichischen Denkmäler* nahmen bereits in Aussicht: 
Orfeo, Alceste, Paride ed Elena, Telemacco, Ezio, Semi- 
ramide, Antigono, Sofonisbe, Le Chinese, sechs französische 
Singspiele, Instrumentalmusik und Ballette, Gesangstücke 
und Lieder; auch alle für Wien (den kaiserlichen Hof) 
und andere österreichische Städte geschriebenen Werke» 
— Die ,Bayerischen Denkmäler* haben zunächst die Heraus¬ 
gabe einer Auswahl der Jugendkompositionen, ,Nozze 
d^Ercole* und ,Cyth^re assidg^e*, sowie einer der beiden 
Iphigenien vorgesehen. Damit ist eine Gewähr für gründ¬ 
liche, den wissenschaftlichen Forderungen entsprechende 
und sichere wirtschaftliche Durchführung der Veröffent¬ 
lichung der Gluckschen Hauptwerke gegeben. Die grofsen 
von Gluck ftir Paris, die Stätte seiner Triumphe, geschaffenen 


bezw. neu gestalteten Werke liegen ergänzend in einer 
grofsen Partiturausgabe, besorgt von Fanny Pelletan, 
B. Damcke und Camille St. Saöns im Verlage von Breitkopf 
& Härtel in Leipzig vor. 

Die Gluckgesellschaft widmet sich nunmehr der durch 
die neuen Satzungen gestellten Aufgaben: Der Herausgabe 
von praktischen Ausgaben der Hauptwerke Glucks und der 
ihm gleichgesinnten Italiener. Weiter soll sie literarisch das 
Verständnis für die Art und Bedeutung des grofsen Tragikers 
wecken und fördern. In diesem Sinne ist die Begründung 
eines Gluck-Jahrbuchs beschlossen worden, dessen Redaktion 
und Herausgabe Professor Dr. Hermann Abert in Halle a. S. 
übernommen hat, der auch eine grofse Biographie des 
Meisters vorbereitet. Der erste Jahrgang soll den Mit¬ 
gliedern noch in diesem Jahre als Gesellschaftsgabe zugehen. 

Die von der ,Gluck-Gemeinde* beabsichtigten Veröffent¬ 
lichungen haben weder mit der Gluck - Gesellschaft noch 
mit den »Denkmäler der Tonkunst in Österreich* und 
»Denkmäler deutscher Tonkunst*» a. Folge (Bayern), Zu¬ 
sammenhang.** 

Nachschrift der Redaktion: Auch von der Gluck- 
gemeinde (Vorsitzender des Vorstandes Dr. Max Arend in 
Dresden) ging uns wieder ein Aufruf zur Veröffentlichung 
zu. Dieser Aufruf weist im besonderen die Theater auf 
ihre Pflicht hin, die Werke Glucks aufzuführen. 


Das Harmoaium im Elementar-Klavier-Unterricht. 
Von Marie Barthel.* 

Seit Jahren ist mein kleines Hildebrandt-Harmonium 
ein treuer Helfer im Klavierunterricht. 
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Monatliche Rundschau. 


Sobald die kleinen Anfänger die ersten Noten- und 
Anschlagskenntnisse haben, müssen sie ihre Fünf-Finger¬ 
übungen am Harmonium spielen (selbstverständlich mit 
klaviermäfsigem Anschlag). Hier stellt es sich für ihr noch 
ungeübtes Gehör deutlich merkbar heraus, ob sie „ge¬ 
bunden** spielen. 

Manche Schüler — es sind nicht immer die unbegabten, 
sondern oft die ungeduldigen, vorwärtsstrebenden — hören 
keinen Unterschied zwischen dem vorbildlich-guten und 
ihrem mangelhaften legato. Solange das Verständnis dafür 
fehlt, haben Übungen nicht viel Zweck und lassen schliefs- 
lich das Interesse erlahmen. Am Harmonium dagegen 
begreifen die Kleinen schnell den Kern der Sache: jetzt 
hören sie deutlich, wie unschön es klingt, wenn der An¬ 
schlagsfinger zu früh gehoben wird, und sie lernen das 
Erforderliche mit Leichtigkeit. 

Auch die Tondauer läfst sich am Harmonium gut er¬ 
klären, und das Verständnis für die verschiedenen Noten¬ 
werte ist auch bei den ganz Kleinen, die noch nicht viel 
rechnen können, bald zu erzielen. Und wie wirkungsvoll 
kann man die Pausen vorführen und erläutern! — Eben¬ 
so sind Gehörübungen: zuerst am Klavier, dann am Har¬ 
monium, durch den Wechsel der Klangfarbe sehr nützlich. 

Sind die Kinder so grofs, dafs sie die Tretschemel des 
Harmoniums erreichen können, so setzen sie diese selbst 
in Bewegung: dadurch werden die Hände — bei stets 
tadelloser Haltung — frühzeitig unabhängig. — 

Später: nachdem die ersten harmonischen Kenntnisse 
gepflanzt und gepflegt wurden, werden die „Hauptdrei¬ 
klänge** zu Kadenzen verbunden, am Harmonium gespielt, 
mit genauer Bindung der äufeeren Stimmen. Das macht 
den Kindern Freude; auch erhalten sie dabei bald eine 
gewisse Übersicht über Tonarten, Hauptakkorde und deren 
Verbindungen. Freilich läfst sich das ebensogut am Klavier 
erklären und einüben, aber abgesehen von der vorzüglichen 
Übung im Legatospiel, wirkt auch der Klangwechsel bei 
verschiedenartiger Registrierung anregend und belebend. — 


Wie stolz sind die Kleinen, wenn sie einen 3—4 stimmigen 
Choral gut spielen und die „Kadenz** selbständig anfügen 
können. 

Auch die Wichtigkeit guter „Phrasierung**, sowie Wesen 
und Art derselben läfst sich am Harmonium mit ausgezeich¬ 
neter Deutlichkeit erklären. 

Schwierig ist es mitunter, das Verständnis für poly¬ 
phone Kompositionen zu wecken, sowie Ausdauer und 
Gründlichkeit im Üben derselben zu erreichen. In solchem 
Falle wirkt das Harmonium oft Wunder; das Falsche, 
Unmusikalische ihres Spiels fällt den Kindern — im Ver¬ 
gleich mit dem Vorgespielten — höchst unangenehm auf, 
und es ist eine Seltenheit, wenn dann nicht das Interesse 
wächst und Mängel gebessert werden. 

Kinder, die bisher gedankenlos oder ohne richtige An¬ 
leitung Klavier gespielt hatten, so dafs sie z. B. keinen 
Unterschied machten zwischen legato und staccato, erlang¬ 
ten in der ersten Unterrichtsstunde mit Hilfe des Har¬ 
moniums: das Verständnis für „gebundene** und „abge- 
stofeene** Töne. Wo Verständnis ist, da ist auch Erfolg! — 

Erscheint einem flüchtigen kleinen Geiste der „stumme 
Fingerwechsel** als etwas Überflüssiges, so wird ihm eine 
kurze energische Lektion am Harmonium heilsam sein. 
Fortgeschrittene Schüler vermögen kleine — später gröfsere 
— Duos mit dem I.,ehrer zu spielen, wodurch Abwechslung 
geschaffen und eine gewisse Sicherheit erzielt wird. 

Betritt man im Unterricht das Gebiet der dissonieren, 
den Akkorde, so wird ein lang ausgehaltener, auf dem 
Harmonium erklingender Akkord von stärkerer Wirkung 
sein; beispielsweise wird ein Dominant-Sept.-Akkord schein¬ 
bar dringender nach Auflösung streben, als ein auf dem 
Klavier ertönender. 

Es ist nicht zu bestreiten, dafs das Wesen der Konso¬ 
nanzen und Dissonanzen, sowie alles oben erwähnte, auch 
am Klavier zu erläutern ist — mittels des Harmoniums 
wird es jedoch leichter verständlich. 


Monatliche 

Berlin. Der Kritiker, welcher Fachmusiker genug ist, 
um sich sein gesundes Empfinden in der Fülle der auf ihn 
eindringenden Ereignisse bewahrt zu haben, und der nun 
vorurteilslos genug ist, auch die Bühnenwerke jüdischer 
Opernkomponisten wie Meyerbeer, Haldvy usw. nach ihrem 
musikalischen Wert gerecht einzuschätzen, setzt sich leicht 
Mifsdeutungen aus. Denn wenn er das wirklich Gute 
jüdischer Tonsetzer anerkennt, fordert er den Widerspruch 
einer gewissen Kategorie von Wagnerianern heraus, die 
dem Meister nicht aus künstlerischen sondern aus politischen 
Gründen Gefolgschaft leisten. Das sind die Wagnerianer, 
die blind und unmusikalisch genug sind, einen Felix 
Mendelssohn über die Achsel anzusehen, nur weil Wagner 
das auch getan hat. Es wird nämlich in bezug auf die 
musikalischen Bühnen werke stets der Versuch gemacht, 
Wagner gegen jeden anderen Bühnenkomponisten aus¬ 
zuspielen. Dies ist eine bewufste oder unüberlegte Irre- 
fühiung der öffentlichen Meinung. Denn wer das Talent 
eines Meyerbeer anerkennt, nimmt Wagner damit auch 
nicht das geringste von seiner Gröfse. Dazu steht Wagner 
viel zu hoch und einzigartig da. Es handelt sich hier 
niemals um die Frage Meyerbeer-Rossini-Haldvy oder 
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Wagner, sondern um diese: „Oper oder Musikdrama**? 
Das ist es. Hier sprechen, wenn man die Komponisten 
der sogenannten Grofsen Oper gerecht würdigt, Prinzipien¬ 
fragen mit. Entweder man ist einseitig Wagnerianer; dann 
mufs man auch konsequenterweise alles, was nicht mit den 
Kunsttheorien des Meisters vereinbar ist, aburteilen. Oder 
man ist dafUr zu sehr Musiker; dann wird man (und zwar 
als besserer „Wagnerianer**) freudig sagen, dafs neben 
Wagner auch noch andere Tondichter die Bühne mit be¬ 
deutenden und unvergänglichen Werken beschenkt haben: 
Gluck, Mozart, Rossini, Meyerbeer, Weber, Marschner, 
Bizet, Nicolai, Cornelius usw. 

Es ist gefährlich für einen deutschen und nationalen 
Kritiker, solche Ansichten zu äufsern. Als ich in einer 
Hugenotten - Besprechung zu schreiben für nötig hielt, dafs 
dieses Werk Meyerbeers ebenso lange auf der Bühne bleiben 
werde wie Wagners Schöpfungen und dafs es in unserer 
melodielosen, schrecklichen Zeit wahres Ohrenlabsal ent¬ 
hielte, erregte ich das Mifsfallen eines wahrhaft antisemiti¬ 
schen Musikkritikers, der mich in Mifskredit zu bringen 
suchte, indem er der Redaktion auseinandersetzte, dafs 
mein Verhalten eines nationalen Schriftstellers unwürdig 
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wäre. Natürlich holte sich dieser saubere Herr, der seinen 
Namen von dem jugendlichen Helden aus Wagners Meister¬ 
singern geborgt hat, eine gebührende Abfuhr. Aber ein 
solcher Vorfall hinter den Kulissen der Musikkritik zeigt 
doch wieder einmal mit erschreckender Deutlichkeit, wie 
dem unparteiisch urteilenden Kritiker von Dunkelmännern 
aller Art Steine in den Weg gewälzt werden. Darunter 
leidet die Berliner Musikkritik in auffallender Weise. Man 
hört kaum noch ein freies Wort. Alles tritt leise auf, um 
nur ja keinen Anstofs zu erregen. Und diese Musikkritik, 
in der seichte Feuilletonisten und korrupte Dilettanten das 
grofse Wort führen, beansprucht einen weitgehenden Einflufs 
auf das deutsche Musikleben. Es ist deshalb wohl nicht 
unangebracht, von einer Überschätzung der Berliner Musik¬ 
kritik abzuraten. In ausführlicher Weise soll dies einmal 
an anderer Stelle begründet werden. 

Wie wenig ernst die Berliner Kritik von den mafs- 
gebenden Berliner Kunstfaktoren genommen wird, erhellt 
aus dem Spielplan der beiden grofsen Operntheatei, der 
Königlichen Oper und des Deutschen Opernhauses. In 
dem Spielplan der Königlichen für die laufende Winter¬ 
saison sind die lebenden deutschen Schaffenden gar nicht 
berücksichtigt. Im Deutschen Opernhaus wird unsere heutige 
deutsche Opernproduktion durch zwei Namen vertreten 
sein: von Woikowsky-Biedau (Aufsichtsratmitglied des Deut¬ 
schen Opernhauses) und — Bogumil Zepler. Eine Kritik, 
die es mit ihrer Aufgabe ernst nähme, würde beiden 
Theatern einen Strich durch diesen jämmerlichen Spielplan 
machen und einmütig erklären: „Wir erachten ein solches 
Verhalten führender Operntheater den lebenden deutschen 
Komponisten gegenüber iür unwürdig. Wir sind dazu da, 
Mifsstände aufzudecken. Diese Gleichgültigkeit der heutigen 
Produktion gegenüber ist unverantwortlich. Wir lehnen 
jede Kritik von Opernvorstellungen solange ab, bis der 
unwürdige Zustand, unter dem Berlin hinter den meisten 
grofsen Städten Deutschlands zurücksteht, beseitigt ist. 
Grofse, unabhängige Theater haben die ideale Pflicht, den 
lebenden Schaffenden ihre Werke vorzuführen.*‘ So mülste 
man sprechen. Aber .... 

Die Saison hat an beiden Opernbühnen bereits eingesetzt. 
Das Königliche Opernhaus brachte eine Neueinstudierung 
von Aubers „Fra Diavolo*^ Sie war für den Tenor Hermann 
Jadlowker geplant. Aber er, „der herrlichste von allen**, 
der Liebling von Berlin W, wurde krank und Kammer¬ 
sänger Hensel aus Hamburg sprang für ihn erfolgreich ein. 
Die Neueinstudierung selbst machte keinen vollkommenen 
Eindruck. Es fehlte vor allem die führende Hand. Herr 
Kapellmeister Laugs ist als Operndirigent noch nicht 
routiniert. Seinerzeit versuchte man ihn zum Nachfolger 
Weingartners als Leiter der Sinfoniekonzerte der König¬ 
lichen Kapelle zu erheben. Aber der Versuch mifslang. 
Vielleicht kann man ihn jetzt an weniger exponierter Stelle 
halten. Er ist ohne Zweifel ein tüchtiger Musiker; aber 
kein rubato-Dirigent. So kam Aubers reizende prickelnde 
Musik nicht ganz zur Geltung. Als besonders schätzens¬ 
werte Kraft ist der Tenorbuffo Herr Henke zu begrüfsen. 
Er ist Nachfolger Liebans und hat sich die Sympathien 
des Publikums sofort errungen. Er hat wirklichen Humor, 
gediegene Komik und vor allem eine prachtvolle Stimme. 
Das ist erfreulicher als Liebans Zapplichkeit, Neigung zur 
Karikatur und meckernde Knarrstimme. Fräulein Frieda 
Hempels Wiederauftreten fand ira Rahmen einer geradezu 
idealen Vorstellung von Puccinis „Boheme** statt. Die 


Damen Hempel und Alfermann, die Herren Jadlowker und 
Bronsgeest teilten sich in den Lorbeer des Abends. Ein 
Sträufslein gebührt auch dem trefflichen Dirigenten Herrn 
Edmund von Straufs, der jetzt ein erfreuliches Tempe¬ 
rament zeigt. 

Das Deutsche Opernhaus reiht so nach und nach seine 
neuengagierten Kräfte dem Ensemble ein. Vom König¬ 
lichen Opernhaus hat sich Direktor Hartmann zwei Damen 
geholt, Frau Böhm van Endert und Frau Kurt. Das erste 
Auftreten von Frau Kurt als Fidelio gestaltete sich zu 
einem bedeutungsvollen Ereignis für das Charlottenburger 
Haus. Denn Frau Kurt ist — das darf man wohl sagen — 
die ideale Vertreterin dieser Rolle. Auf einsamer Höhe 
stand sie inmitten einer singenden Umgebung, die sich 
zwar redliche Mühe gab, aber über den guten Durchschnitt 
nicht hinauskam. Mehr und mehr kommt man zu der 
Überzeugung, dafs der Riesenraum des Deutschen Opern¬ 
hauses für die Grofse Oper und das Musikdrama geschaffen 
ist. Alles Feinere verpufft darin. Die Poesie im Fidelio 
ging verloren. Allerdings ist die Akustik auf den ver¬ 
schiedenen Plätzen ungleich. Ganz geschaffen für dieses 
Haus ist Hal^vys „Jüdin**, die in einer überaus glanzvollen, 
strahlenden Aufführung geboten wurde. Hier zeigte sich 
die Leistungsfähigkeit der Bühne im glänzendsten Licht. 
Kapellmeister Eduard Mörike hatte das Werk einer leichten 
Neubearbeitung unterzogen, die sich auf Beseitigung sinn¬ 
störender Striche, Verbesserung des Textes und auf Re- 
touchen in der Instrumentierung erstreckte. Man kann sie 
in jeder Hinsicht billigen. Unter Eduard Mörikes Dirigenten¬ 
stab spielte das Orchester glänzend, oft mit geradezu be¬ 
rückender Klangschönheit. Er ist auf jeden Fall der hervor¬ 
ragendste Kapellmeister des Deutschen Opernhauses, und 
er hatte in feinsinniger Weise das Werk musikalisch meister¬ 
haft vorbereitet und auf das sorgsamste ausgefeilt. Als 
schätzenswertes neues Mitglied der Bühne führte sich der 
Tenor Paul Hansen (als Prinz Leopold) ein. Vor allem 
mufs man sich aber den Namen des Bafs-Baritons Carl 
Braun merken, der über eine prachtvolle sonore Stimme, 
einen ausgezeichneten Vortrag und vortreffliche schau¬ 
spielerische Fähigkeiten verfügt. Versteht er es, einige 
Töne in der Höhe noch abzurunden und vor allem das 
bisweilen wenig geschmackvoll auftretende Ineinanderziehen 
der Töne zu vermeiden, so ist er ein Künstler ersten 
Ranges. 

Während die Opernhäuser schon im vollen Betrieb 
stehen, wird in den Konzertsälen noch eifrig gerüstet. So 
weit man jetzt urteilen kann, wird dieser Winter an Fülle 
der Darbietungen alles bisher Dagewesene (und das war 
nicht wenig) übertreffen. Über die Qualität wird später zu 
reden sein. Walter Dahms. 

Elberfeld. (Zur wirtschaftlichen Lage der Kirchen¬ 
musiker.) Der Organistenstand gehört zu denjenigen wenigen. 
Berufsarten, zu welchen der Andrang nur sehr gering ist. 
Der Hauptgrund hierfür ist die karge Besoldung, gibt es 
doch trotz aller Bemühungen der Behörden und Organisten¬ 
vereine noch immer ländliche Gemeinden, die ihren Or¬ 
ganisten ein Gehalt von 120, 150 M und dergl. aussetzen, 
und wagte es kürzlich ein gröfserer Ort Westfalens, pro 
Gottesdienst 3,50 M anzubieten. Kein Wunder, wenn in 
dem Geschäftsbezirk einer rheinischen Synode Organisten¬ 
dienste durch Arbeiter und Arbeiterinnen versehen wurden 
mangels berufsmäfsig vorgebildeter Fachleute, Wenn die 
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Gebaltsverhältnisse meist sehr iro argen liegen, so ist an 
eine Keliktenversorgung und Pensionsregulierung fast überall 
überhaupt noch nicht gedacht. Um diese unhaltbaren Zu¬ 
stände nach Kräften zu beseitigen, hat der evangelische 
Organistenverein von Rheinland und Westfalen den Weg 
der Selbsthilfe beschritten durch Gründung einer Pensions¬ 
kasse, an welche eine Witwen- und Waisenkasse ange¬ 
schlossen werden soll. Die neue Pensionskasse ist am 
30. Juni 1913 von der König!. Regierung in Düsseldorf als 
eine „Pensionskasse mit Rechtsanspruch^* genehmigt worden. 

Die Kasse gewährt den Mitgliedern im höheren Alter 
oder bei vorzeitiger Erwerbsunfähigkeit eine fortlaufende 
Unterstützung. Zum Eintritt sind zunächst alle Mitglieder 
des evangelischen Organistenvereins von Rheinland und 
Westfalen im Alter von 20—50 Jahren berechtigt. Jedoch 
können auch andere Gebiete und Provinzen mit Ge¬ 
nehmigung der Hauptversammlung angeschlossen 
werden. Die Gründer, welche auch über 50 Jahre alt 
sein dürfen, zahlen ein Eintrittsgeld von 2 M, die im i. Jahr 
ihrer Anstellung Eintretenden 5 M; dieses steigert sich um 
jedes weitere Jahr der Verzögerung um 5 M. Die Beiträge 
werden ähnlich wie bei einer Lebensversicherung auf Grund 
eines besonderen Tarifes nach Lebensalter, Dienstzeit als 
Organist und Höhe des Gehaltes berechnet 

Für die Pensionierung ist das Lehrerbesoldungsgesetz 
mit folgender Ausnahme mafsgebend gewesen: Nach 
5 jähriger Dienstzeit als Organist werden gezahlt, jedes 
Jahr um Veo steigend, so dafs nach 10 Jahren *^/eo erreicht 
sind; vom 10.—30. Dienstjahre betiägt die Steigerung je 
V«o> vom 31.—40. Dienstjahre je Viio» Die Pensionierung 
beginnt auf Antrag mit dem 65. Lebensjahre oder, bei 
Lehrerorganisten, mit der Pensionierung als Lehrer. Für 
die Gründer beträgt die Wartezeit 2 Jahre, für alle später 
Eintretenden 4 Jahre. 

Hinterbliebene von ira Amte sterbenden Organisten 
erhalten als Sterbegeld den 4. Teil der dem Mitgliede beim 
Ableben zustehenden Jahrespension. 

Organe der Kasse sind: die Mitgliederversammlung, 
der Vorstand und die Revisoren. In der Regel von 5 zu 
5 Jahren mufs der Vorstand auf Erfordern der Aufsichts¬ 
behörde durch einen sachverständigen Versicherungsmathe¬ 
matiker prüfen lassen, ob hinsichtlich der Lebensfähigkeit 
der Kasse eine Veränderung eingetreten ist, sowie ob und 
welche Änderungen der Satzungen hinsichtlich der Höhe 
der Beiträge oder der Kassenleistungen etwa erforderlich 
erscheinen. Etwaige Beschlüsse unterliegen der Ge¬ 
nehmigung der Aufsichtsbehörde. 

Die Revisoren haben die Verwaltung des Kassenver¬ 
mögens nach allen Richtungen hin sorgfältig zu prüfen und 
zu überwachen. 

Die Verwaltung der Kasse untersteht, soweit es sich 
um die laufende Verwaltung handelt, der Aufsicht des 
Oberbürgermeisters in Elberfeld, wo der Sitz der Kasse 
bis auf weiteres ist, im übrigen der Aufsicht des Regierungs¬ 
präsidenten in Düsseldorf. 

Die neu gegründete Pensionskasse, deren Statut mit 
grolser Gründlichkeit und Sachkenntnis beraten worden 
ist, steht in jeder Hinsicht auf solider Grundlage. Um 
möglichst vielen, namentlich jüngeren Organisten, die ver- 
hältnismäfsig niedrige Prämien zu zahlen haben, den Ein¬ 
tritt in die Kasse zu erleichtern, hat die General-Ver¬ 
sammlung beschlossen, denjenigen Organisten, welche bis 
zum 31. Dezember 1913 beitreten und die Prämien für 1912 


und 1913 mit 4% Verzugszinsen nachzahlen, die Ver¬ 
günstigung der Gründer zu gewähren: 2 M Eintrittsgeld 
und 2 jährige Wartezeit, beginnend mit dem Tage der 
Gründung der Kasse, die auf den i. Januar 1912 zurUck- 
datiert ist. 

An manchen Orten haben bereits Kirchenkassen für 
den Organisten die Prämienzahlung übernommen. Es wird 
sich empfehlen, dafs der einzelne Organist mit Bezugnahme 
auf diese Beispiele bei seiner Gemeinde selbst in dieser 
Angelegenheit vorstellig wird. 

Die Vorsitzenden der Provinzialsynoden von Rheinland 
und Westfalen sollen durch ein Gesuch gebeten werden, 
die Kasse zu unterstützen und sie den Gemeinden zu 
empfehlen. 

Sache der Kirchenmusiker ist es, sich für diese neue 
Pensionskasse, die einen Versuch zur Hebung der mifs- 
lichen sozialen Lage ihres Berufes darstellt, zu interessieren. 

H. Oehlerking. 

Karlsruhe. Der neue Hofkapellmeister Corioletis brachte einen 
neuausgestatteten Fidelio heraus, an dessen musikalischer und szenischer 
Führung man den berufenen Jünger Mottls wohl erkannte; er hfilt, 
was man sich von ihm verspricht! Wir hörten, daß Karlsruher und 
auswärtige Musikfreunde zum erstenmal seit Mottls Weggang wieder 
ins Theater eilten. Intendant von Bassermann, hat jedenfalls in der 
Wahl Cortolezis einen äußerst glücklichen Spürsinn bekundet Dr. K. G. 

Stuttgart. Ins Große Haus hat nun auch der „Fliegende 
Holländer** in voller Pracht neuer Ausstattung seinen Einzug 
halten. Nach Bayreuther VorbUd ohne Pausen. Als Holländer 
wechselten tmser aroerikabcrühmter Herr Weil mit Herrn Scheidl. 
Der neueinstudierte „Zar und Zimmermann** stützte sich auf die 
Titelrollen der Herren WeU (wechselnd mit Ziegler) und Meader. 
Den Fremdenbesuch regt besonders „Figaro“ an, dessen Ausstattung 
im Kiemen Haus zurzeit wohl unbestritten die schönsten Bilder 
bietet, mit denen das Werk jemals verherrlicht worden ist Der 
musikalische Teil unter Leitung des Hofkapellmeisters Band hat 
gegen voriges Jahr erheblich gewonnen. Dr. K. Gr. 

— Vor IO Jahren, am 29. September 1903, starb in Leipzig 
der Theorielehrer Robert Papperitz. 1826 zu Pirna geboren, studierte 
er Philologie, promovierte zum Dr. phil. und war zwei Jahre als 
Lehrer tätig, gab aber diesen Beruf auf, um sich in Leipzig weiteren, 
insbesondere musikalischen Studien zu widmen. Er wurde Schüler 
des Konservatoriums (speziell von Moscheies) und bereits 1851 Lehrer 
für Harmonie und Kontrapunkt an demselben Institut 1868 — 99 
war er daneben Organist der Nikolaikirche. Als Komponist ver¬ 
öffentlichte er Lieder, Stücke für vier- und achtstimmigen Chor und 
für Oigel. 1882 wurde er zum Professor ernannt. M. 

— Vor 100 Jahren, am 8. Oktober 1813, wurde Karl Mangold 
zu Darmstadt geboren. Er erhielt seine musikalische Ausbildung 
durch seinen Vater und Bruder und 1836—39 in Paris. Schon 1831 
war er als Violinist in der Darmstädter Hofkapelle tätig, trat 1839 
wieder ein, wurde 1848 Hofmusikdirektor, übernahm bereits 1839 
auch die Direktion des Musikvereins und leitete 1869—73 den 
Mozartverein, nachdem er als Hofmusikdirektor pensioniert worden. 
Er ist in Deutschland allbekannt durch seine Männerquartette, die 
sich durch Schwung und natürliche Empfindung auszeichnen, gab 
auch gemischte Chöre, Lieder und größere Gesangswerke heraus, u. a. 
eine Kantate für Männerchor, Soli und Orchester. Er starb 1889 
zu Oberstdorf (Allgäu). M. 

— Am 2. Oktober vollendet Karl Posier in Charlottenburg 
sein 50. Lebensjahr. 1863 zu Wüstewaltersdorf geboren, besuchte 
er die Gymnasien in Schweidnitz und Breslau, studierte 1884—87 
in Berlin Philolc^ie und Kunstwissenschaft und setzte seine Studien 
in Breslau unter Mächtig, Otto Lüstn(;r u. a. fort. Musikalische 
Fachstudien begann er unter Spitta und Bellermann, sowie .als Schüler 
des Sternschen Konservatoriums bei Radecke, auch war er Privat¬ 
schüler von Heinrich Barth. 1889 promovierte er zum Dr. phil. 
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1885—89 war er Lehrer am Stern sehen Konservatorium, in der 
Folge wirkte er auch lehrend an der Kgl. Hochschule und leitete 
1897—99 die Akademische Liedertafel. Selbstschöpferisch trat er 
mit Kammermusikwerken und Liedern hervor. M. 

* Herzogliches Hoftheater zu Dessau. Der Spielplan der 
Hofoper für die am i. Oktober bannende Saison 1913/14 enthält 
vorläufig die schon seit längerem angekündigten ErstaudÜhrungen des 
„Benvenuto Cellini“ von Berlioz, des „Cid“ von Cornelius und der 
„Barbarina“ von O. Neitzel. In neuer Besetzung und Einstudierung 
soll „Orpheus“ von Gluck, dessen 200. Geburtstag im Sommer nächsten 
Jahres bevorsteht, wieder erscheinen. Des 100. Geburtstages von 
Verdi wird mit einigen seiner Werke („Troubadour“, „Violetta“) ge¬ 
dacht. Mozart dürfte mit „Figaros Hochzeit“, „Cosi fan tutte“ und 
„Zauberflöte“ vertreten sein. Das Wagner-Repertoire soll durch eine 
Wiederaufnahme des „Rienzi“ erweitert werden. Von den übrigen 
vorgesehenen Neueinstudierungen seien noch genannt Kreutzers 
„Nachüager“, Lortzings „Wildschütz“ und „Undine“, Saint-Saens’ 
„Samson und Dalila“, d’Alberts „Tiefland“ usw. 

— Zur Jahrhundertfeier der deutschen Bundesfürsten 
in Kehlheim erfolgte der Einzug der Fürsten in die Banketthalle 
unter den Klängen der „Si^es-Ouvertüre“ von Karl BUyU. Bleyles 
schwungvolle Ouvertüre dürfte die offizielle Eröflhungsnummer der 
Programme musikalischer Erinnerungsfeiem in diesem Jahre werden; 
bis jetzt haben schon siebzig Orchester das Werk aufs Pre^ramm 
genommen. 

— Der Pauluskirchenchor zu Halle a. S. besteht jetzt 
IO Jahre und hat in dieser Zeit eine äußerst stattliche Summe künst¬ 
lerischer Arbeit geleistet. Nicht nur, daß er die musikalische Aus¬ 
gestaltung der Gottesdienste besorgte, sondern er trat auch mit vielen 
selbständigen MusikauiFührungen hervor. Der Leiter des Chores, 
Organist Karl Boyde^ hat stets eine Ehre darin gesucht, seinen 
Kirchenkonzerten Programme mit bestimmten Gedanken zugrunde 
zu l^en und vergessene Schätze zu berücksichtigen. Historische Be¬ 
schlagenheit, musikalische Bildung und Verständnis für Stileigentüm¬ 
lichkeiten haben ihm dabei die Wege gewiesen. So hat der Chor 
manch interessantes altes Stück erstmalig in Halle zu Gehör gebracht. 
Er ist auch nicht an der neueren kirchenmusikalischen Produktion 
vorübeigegangen, wie die Namen Liszt, Cornelius, Draeseke, Wolf, 
Reger, Piutti zeigen. Verschiedentlich ist der Dirigent selbst mit 
Chor- und Liedkompositionen vertreten gewesen. — Aus Anlaß seines 
zehnjährigen Bestehens veranstaltete der Pauluskirchenchor unter Mit¬ 
wirkung von Solisten eine wohlgelungene Bach-Aufltihrung, deren 
Pregramm in der Hauptsache drei unbekanntere Lobkantaten des 
Meisters ausmachten. P. Kl. 

— Ein Quartalskursus für Schulgesang (Repetitions¬ 
kursus zur staatlichen Prüfung) findet vom 6. Oktober bis Ende De¬ 
zember im Seminar für Schulgesang zu Berlin statt. In 15 Fächern 
und insgesamt 200 Stunden unterrichten hervorragende Dozenten, die 
bereits ihr staatliches Examen als Gesanglehrer gemacht haben. 
Die Leitung des Kursus liegt in den Händen des Musikpädagogen 
Max Batike. 

— Einer Mitteilung des Verbandes Deutscher Orchester- und 
Chorleiter entnehmen wir folgendes: Der Verband Deutscher Orchester- 
und Chorleiter hat beschlossen, um den Absolventen der Konser¬ 
vatorien und Musikschulen, sowie Privatschülern Routine im Orchester¬ 
spiel zu verschaffen, die Orchesterhochschule ins Lebens zu 
rufen, für deren Eröffnung Herbst 1913 oder Frühjahr 1914 in Auge 
gefaßt ist. 

Der Zweck der Orchesterhochschule verlangt als Vorbedingung 
von den Aufzunehmenden die technische Beherrschung der Instru¬ 
mente. Deshalb können lediglich solche junge Musiker Aufnahme 


finden, die ein Konservatorium mindestens mit der Note 2 absolviert 
haben oder im Besitz eines Lehrlings - Schlußprüfungszeugnisses mit 
der Note i sind; PrivaLschüler müssen auf Verlangen ein dem¬ 
entsprechendes Können durch Probespiel nachweisen. 

In der Zeit vom i. Oktober bis i. April jeden Jahres soll in 
täglichen Vor- und Nachmittagsproben unter der Leitung mehrerer 
Konzert- und Theaterkapellmeister die Orchesterliteratur durchgearbeitet 
werden. Es sind vorgesehen: 

Wöchentlich 6 Proben für Sinfonie- und Opernmusik sowie Be¬ 
gleitungen, 

„ 3 Proben für leichtere Unterhaltungsmusik, 

„ I Nachmittag, um die Zöglinge ira Rahmen von Vorträgen 
mit all dem vertraut zu machen, was sie in künstlerischer, dienst¬ 
licher und privater Hinsicht im Orchester wissen müssen. 

Der Unterricht an der Orchesterhochschule ist unent¬ 
geltlich. Da die meisten Musiker nicht in der Lage sein werden, 
selbst die vollständige notwendige Unterhaltung zu bestreiten, ist vor¬ 
gesehen, den Studierenden, deren Zahl vorerst auf 50 bis 70 fest¬ 
gesetzt ist, je einen monatlichen Zuschuß von 30 M (in 6 Monaten 
180 Mj zu gewähren. Über obige Zahl eingehende Bewerbungen 
finden auch noch Berücksichtigung, jedoch ohne Zuschuß seitens der 
Schule. 

Um die jungen Musiker nicht dem teuren Lebensunterhalt einer 
Großstadt und ihrer Ablenkung vom Zweck ihres Studiums (Musi¬ 
zieren in Kaffeehäusern, Kinos und Theatern) ausziisetzen, halten wir 
den Sitz der Orchesterhochschule in einer vornehmen kleineren Stadt 
für unbedingt notwendig. Als für unsere Verhältnisse am besten 
geeignet ist uns die Residenzstadt Bückeburg erschienen, in welcher 
die Zöglinge für monatlich 50—60 M Wohnung mit vollständiger 
Pension erhalten und somit nur für einen kleinen Beitrag zu ihren 
Unterhaltskosten für das Semester selbst aufkommen müssen, da ja 
die Stipendien monatlich 30 M betragen. 

Fürst Adolf tu Schaumburg - Lippe hat sich in großherzigster 
Weise bereit erklärt, das Protektorat über die zu bildende Orchester¬ 
hochschule zu übernehmen, eine ganz dem Zweck entsprechende 
Schule mit großem Konzertsaal zu erbauen, den Gehalt des Direktors 
und des Personals der Schule, sowie einige Stipendien zu bewilligen. 

Die Leitung der Schule wird durch das Hofmarschallamt des 
Fürsten und einen vom Verbände aus bestimmten Verwaltimgsaus- 
schuß stattflnden. Der Verband würde für die Zulagen der Schüler, 
für das gesamte Notenmaterial, die nötigen Bekanntmachungen, sowie 
für die Gehälter der beiden anderen notwendigen Lehrer in der Art 
aufkommen, daß er sich an alle maßgebenden Ministerien, Behörden, 
Städte, Vereine, Stiftungen, Mäcene u. s. f. um Stiftungen von Frei¬ 
stellen zu jährlich je 180 M wendet und selbst eine Anzahl Frei¬ 
stellen stiftet. 

Im Laufe der Zeit wird der Verband bemüht sein, sämtlichen Studie¬ 
renden der Orchesterhochschule volle Freistellen gewähren zu können. 

Der Verwaltungs-Ausschuß des Verbandes Deutscher 
Orchester- und Chorleiter: 

Dr. Max von Schillings^ Kgl. Generalmusikdirektor und Professor, 
Stuttgart, Ehrenvorsitzender. Ferdinand Meister, Hofkapellmeister, 
Nümbetg, Vorsitzender und Vorstand. Max Kaempfert, Kgl. Musik¬ 
direktor, Frankfurt a. M., Verwalter der Wohlfahrtskassen. 
Hermann Abendrothy Städt. Musikdirektor, Essen. Dr. Foller, Bei¬ 
geordneter der Stadt Bonn. Georg Hüttner, Kgl. Professor, Dort¬ 
mund. Josef Krug- Waldsee, Kgl. Professor, Kgl. und Städt. Musik¬ 
direktor, Magdeburg. Franz Mannstaedt, Kgl. Professor, Kgl. Hof¬ 
kapellmeister, Wiesbaden. Siegfried Ochs, Kgl. Professor, Dirigent des 
philharmonischen Chors, Berlin. Richard Sahla, Professor, Hofkapell¬ 
meister, Bückeburg, Dresden. Heinrich Sauer, Städt. Kapellmeister, 
Bonn. Bernhard Tiltel, l. Kapellmeister an der Volksoper, Wien. 


Besprech u ngen. 


Zu „Max Hesses Deutscher Musiker-Kalender fOr 
das Jahr 1914**, 29. Jahrgang, mit Porträt und Biographie Dr. Felix 
Draesekes und einem Artikel „Über einige unbekannte vererbte Stich¬ 
fehler in Beethovenschen Sinfonien“ aus der Feder Dr. M. Ungers. 


Preis in einen Band el^nt gebunden 2,25 M, in zwei Teilen (NotL 
und Adreßbuch getrennt) 2,25 M. Max Hesses Verlag, Leipzig wird 
uns geschrieben: „Gleich seinen Vorgängern bringt auch der vor¬ 
liegende 29. Jahrgang ein reiches statistisches imd chronistisches 
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Besprechungen. 


Material über das gesamte Musikleben Euro])as mit in gewohnt pein¬ 
licher Genauigkeit geprüften und in anerkennenswerter Weise er¬ 
gänzten Daten, u. a. einen soigfältigst zusammengestellten Musiker- 
Geburts- und Sterbekalender, ein Notizbuch bezw. einen Stunden¬ 
kalender für alle Tage des Jahres, einen reichhaltigen Adressenteil 
mit den genauen Anschriften der ausübenden und schaffenden Ton¬ 
künstler, Musikschriftsteller und Referenten, Konzcrtburcaus usw. in 
allen bedeutenden Städten in Deutschlsnd, Österreich-Ungarn, der 
Schweiz, Luxembuig, den Niederlanden, Belgien, Dänemark, Nor¬ 
wegen, Schweden, Rußland und der Türkei (insgesamt ca. 400 Städte 
auf 350 Druckseiten = ea. 30000 Adressen). Zwei literarische Arbeiten 
aus der Feder des bestbekannten Leipziger Musikschriftstellers 
Dr. Max Unger erhöhen den Wert dieses Musikalmanachs, der sich 
bei vornehmer Ausstattung auch noch durch Wohlfeilheit besonders 
auszeichnet, um ein bedeutendes. Über einige unbekannte ver¬ 
erbte Stichfehler in Beethovenschen Sinfonien handelt der 
wissenschaftliche Beitrag, nach dessen auf sicherer Quelle beruhenden 
Ausführungen die Klavierauszöge und Partituren der 3., 4. und 
6. Sinfonie Beethovens künftig dürften verbessert werden müssen, 
während sich der bicgraphische mit der Persönlichkeit des vor einem 
halben Jahre verstorbenen Altmeisters Felix Draeseke beschäftigt. 
Ein vortreffliches Porträt desselben steht dem Kalender als Bild¬ 
schmuck voran. Er gilt erwiesenermaßen von jeher als das ver¬ 
läßlichste Nachschlagew^erk für alle musikadministrativen Angelegen¬ 
heiten des ganzen Kontinents.“ 

Wir haben diesem Hinweis nichts hinzuzufügen, sondern können 
nur, wie schon so oft, den Kalender warm empfehlen. 

Kattlienski, Lucian, Die Oratorien von Johann Adolf 
Hasse. Leipzig, Breitkopf & Härtel. Preis 10 M. 

Eine ausgezeichnet disponierte zielsichere Arbeit über die 
Oratorien Hasses, lebendig und leicht verständlich geschrieben, so 
anr^end wie gründlich. Die Absicht der Arbeit ist durchaus 
praktisch, sie will wieder zu Hasse führen und damit dem Singen 
Stoff bieten, mit ankämpfen helfen g^en die Überschätzung der 
Instrumentalmusik. Sie gehört deshalb nicht nur in die Hände der 1 
Geschichtsforscher, sondern vor allem der Dirigenten und der sonstigen 
Leiter von Chorvereinen, damit die schon von Johann Adam Hiller 
beabsichtigte und heute noch wünschenswerte Subskription auf die 
wirksamen Teile Hassescher Oratorien in Erkenntnis ihres Wertes 
freudige Aufnahme finde. 

Riemanily HugOy Handbuch der Musikgeschichte II. Band, 

2. Teil. Das Generalbaßzeitalter. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 
Preis 15 M. 

Auf das wichtige Werk habe ich schon in dem Artikel „Nuove 
musiche“ (Jahig. 17, S. 120) hingewiesen. Hier will ich weiter den 
Inhalt mitteilen: Der Stile reciUitivo. Der Generalbaß. Die instru¬ 
mentale Melodie. Die Instrumentalkanzone. Die Anfänge der Suite. 
Die Opern der ersten Jahrzehnte. Der monodische Stil in der geist¬ 
lichen Musik. Die Monodie in Deutschland. Ergänzungen (u. a. 
Deutsche Klaviermusik). 

Arie, Kammerkantate und Kainmerduette. Sonata da chicsa 
und da camera. Concerto grosso. Die Oper in Frankreich — fran¬ 
zösische Ouvertüre. Die Oper in Deutschland. Die Oper in Eng¬ 
land. Die neapolitanische Schule. Der Übergang der musikalischen 
H^emonie auf Deutschland. (Die deutschen Kantoren und Orga¬ 
nisten.) Übersicht über die bedeutenderen Komponisten des 17. Jahr¬ 
hunderts. 

Der Band behandelt also einen der interessantesten Abschnitte i 
der ganzen Musikgeschichte, bunt von vielfältigen Musikercharakteren 
und Schauplätzen, reich durch den Wechsel der Formen, belobt durch 
das Aufkeimen des spekulativen Musizierens, jugendlich im Über¬ 
schwang des Schaffens, eine herrliche Zeit der Vorbereitung auf das 
Größte. 

Spftta, Friedrich, Das deutsche Kirchenlied in seinen | 
charakteristischen Erscheinungen, Auswahl. Bd. I: Mittel- 
alter und Reformationszeit. Sammlung Göschen. 

Diese kleine Sammlung wird nicht nur den angehenden Theo¬ 
logen ein w'illkoramenes Kompendium sein, sondern auch zur Be¬ 


lebung des Schulunterrichts wertvolle Dienste leisten. Zugleich ist 
sie ein Hausbuch, das manchen Kirchenliedes frühere h'assung auf¬ 
weist und zahlreiche verschollene Erbauungsstücke wieder ans Tages¬ 
licht fördert. 

Schaefer, Karl L., Musikal ische Akustik. 2. Auflage mit 
36 Abbildungen. Sammlung Göschen. 

Die 144 Seiten dieses leicht verständlich geschriebenen Schriftchens 
bringen eine recht brauchbare Einführung in das schwierige Gebiet 
der Akustik und vennitteln alle dem Liebhaber der Musik auf ihm 
notwendigen Kenntnisse. Franz Rabich. 

Harburger, Walther, Grundriß des musikalischen Form¬ 
vermögens. Mit einem Anhang; Über die Darstellung höherer 
Tongeschlechter. München, Emst Reinhardt. Preis 4,50 M. 

„Ein Versuch“, wie der Verfasser seine Schrift nennt, der 
manchen guten Gedanken enthält und zu weiterem Nachdenken anrtgt. 
Leider wird das Verständnis durch eine oft recht unklare Darstellung 
erschwert. 

Koch, Marcus, Abriß der Instrumentenkunde. 

Schmitz, Dr. Eugen, Harmonielehre. Kempten und München, 
Kösel, 1912. 

In der „Instmmentenkunde“ (nicht Instrumentationskunde“) bringt 
der Verfasser eine eingehende Beschreibung der Bauart, Klangfarbe 
usw. aller im modernen Orchester und der besseren Hausmusik ge¬ 
bräuchlichen Instrumente. Die Einleitungen zu den Hauptkapiteln 
dürften manchem Neues über die Entwicklung und Physik seines 
Instrumentes bringen. Eine Reihe hübscher Bildertafeln sind dem 
Text beigefügt. 

Schmitz’ „Harmonielehre“ will, vom einfachsten ausgehend, in 
das Verständnis der Harmonik unserer heutigen Tonkunst bis auf 
Strauß und Puccini einführen. Den Text, der sich durch muster¬ 
hafte Klarheit auszcichnet, erläutern zahlreiche Notenbeispiele. 

Beide Bändchen werden bei billigem Preis (2 und i M) und 
geschmackvoller Ausstattung zahlreiche Freunde finden. W. D. 

I Über die Harmonielehre von Thuille — die wir schon warm 

empfohlen haben — w'ird uns noch folgendes geschrieben: Die Har- 
moniek?hrc hat zwei Aufgaben zu erfüllen. Sie ist einerseits Theorie 
und als solche soll sic zum Verstehen der harmonischen Verhältnisse 
und Zusammenhänge anleitcn. Anderseits ist sie aber auch eine 
praktische Disziplin, Lehre des einfachen musikalischen Satzes, 
der elementaren Stimmführung und als solche Vorstufe des Kontra¬ 
punktes. Einer der größten Vorzüge der Harmonielehre von 
Rudolf Louis und Ludwig Thuille liegt nun darin, daß sie es in so 
ausgezeichneter Weise vei-stcht, diesen beiden Zwecken, dem theo¬ 
retischen und dem praktischen zugleich gerecht zu werden. Und wie 
sie Theorie und Praxis da<Uuch versöhnt, daß sie eine Theorie lehrt, 
die aus der Praxis herausgewachsen ist und auch wieder zur Praxis 
als zu ihrem eigentlichen Endziele hinleitet, so weiß sie weiterhin 
zwei anderen, scheinbar widerstreitenden Forderungen in nicht minder 
idealer Weise zu entsprechen, insofern nämlich tlcr Geist der Louis 
Thuilleschen Harmonielehre, die den Entwicklungsgang der neueren 
Musik bis zu seinen modernsten Ergebnissen verfolgt, fortschritt¬ 
lich und doch zugleich auch wieder im besten Sinne des Wortes 
konservativ genannt werden darf: Konservativ, weil die Verfasser 
mit Eifer und Glück sich bemüht zeigen, nicht das Geringste von 
dem preiszugeben, was die ältere Lehre wirklich Brauchbares und 
Erhaltenswertes überliefert hat. Jjazu kommt dann noch, cLrß Louis 
i nach Thuilles Tod durch seine verschiedenen weiteren Veröffent¬ 
lichungen (Grundriß der Harmonielehre, Aufgabt nluich, Schlüssel zur 
Harmonielehre) das nunmehr in 4. Außage vorliegende J.chrbuch so 
vervollständigt und ergänzt hat, daß die Methode nun die verscliiedenst 
gearbeiteten Bedürfnisse befriedigen kann, die des iVnfängers so gut 
wie die des Fortgeschritteneren, die des Fachmusikers nicht mind«r 
als die des ernstliche Belehiung suchenden Dilettanten, die For¬ 
derungen dessen, der Harmonielehre unter der Anleitung eines I.ehrers 
studiert, irnd ebenso auch die desjenigen, der sich durch Selbststudium 
zu vervollkommnen sucht. — Ein Prospekt über dieses Werk liegt 
der Gesamtauflage dieser Nummer bei. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 
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Das Los des Künstlers. 

Von Walter Dahms. 


Von allen Berufen ist der des Künstlers der am 
wenigsten geklärte, weil am wenigsten in Formeln 
gebannte. Vielfältig und verschlungen, unberechen¬ 
bar und voller Überraschungen sind die Wege, auf 
denen der Künstler zu seinem Ziel gelangt. Er ist 
Unternehmer, selbstherrlich und frei Gestaltender, 
Arbeitnehmer, Händler, Vermittler in einer Person. 
Es ist verständlich, daß dafür kein Schema paßt. 
So mußte die wirtschaftliche Lage des Künstlers 
dieselbe ungesicherte, den Zufällen ausgelieferte 
bleiben. Behördliche Fürsorge durfte sich seiner 
nicht im vollen Umfange annehmen, da dies nicht 
ohne Beschränkung der künstlerischen Freiheit ge¬ 
schehen könnte. 

Die wirtschaftliche Lage des Künstlers ist durch 
nichts gesichert. Das weiß jeder, der die Kunst 
zu seinem Lebensberuf erwählt. Den wahrhaft Be¬ 
rufenen vermögen tausend Unsicherheiten nicht vom 
Ziel und vom Erstreben des Ideals abzuschrecken. 
Er nimmt sein Schicksal auf sich, wenn es ihn mit 
harten Schlägen trifft; er weiß um welchen Preis 
er leidet. Dieses Entbehren, Hungern, Kämpfen 
um des Ideals willen ist die Seite des Künstler¬ 
berufes, die den auf sicherer Scholle stehenden 
Staatsbürger stets mit einer gewissen Zufriedenheit 
erfüllt. Der hungernde, in enger Mansarde hausende 
Künstler ist ein Typ, den man in Deutschland un¬ 
gern vermissen würde. Man hat einmal gehört, 
daß auch ein Hebbel oder Kleist oder Schiller, 
deren Werke in Leder gebunden mit Goldschnitt 

Blatter für Haus- und Kirchenmusik. 18. Jahrg;. 


im Salon prangen, gedarbt haben. Und man ist 
beruhigt, dciß es auch heutzutage noch Leute gibt, 
die für die Unterhaltung und den Zimmerschmuck 
späterer Geschlechter ein Leben voller Entbehrungen 
auf sich nehmen. Die instinktive, uneingestandene und 
unbewußte Abneigung des „Nützlich-Arbeitenden“ 
gegen den Fabulierenden, in Idealen und sieben 
Himmeln Schwebenden, durch keinerlei Schranken 
Gehemmten, prägt sich in dieser Denkungsart aus. 
Man empfindet den Widerspruch im Leben des 
Künstlers: daß er eine Arbeit um ihrer selbst willen 
leistet und nun nachträglich dafür Anerkennung 
und Entschädigung verlangt. Vielleicht muß er 
damit hausieren. Aber er schuf sie aus innerem 
Drang, ohne den Zweck der Verwertung vor Augen 
zu haben. Dies Schaffen und spätere Verwerten¬ 
wollen wirft in sein Leben einen Zwiespalt, macht 
es problematisch, eigenartig, grundverschieden von 
allen anderen Lebensführungen. Der Zweck wird 
aus seinem Beruf so oft ausgeschaltet, daß er vielen 
Menschen eben als zwecklos, d. h. überflüssig er¬ 
scheint. 

Wie gesagt, der sich berufen Fühlende nimmt 
das dunkle Los auf sich. Da nun durch diese oder 
jene Konzession, die selbst große Künstler in ihrem 
Schaffen dem Leben machten, ein rein und einzig 
auf das eine höchste Ziel gerichtetes Künstlerleben 
zur großen Frage geworden ist; da auch dieser 
oder jener Denker behauptet hat, dciß nur dem 
unabhängig Dastehenden ein Wirken im ureigensten 
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Sinne vergönnt wäre, so fühlen sich heute viele 
wohlhabende d. h. unabhängige Menschen mit mehr 
oder weniger Talent und viel Liebe zur Kunst be¬ 
rufen, als künstlerisch Schaffende, vom Markt und 
Erwerb Befreite, ihr Leben in den Dienst der Kunst 
zu stellen. Unsere Zeit mit ihrer verweichlichten, 
ernster harter Arbeit mehr und mehr abholden 
Lebensführung verleiht dem Freiheitstraum des 
Künstlerdaseins besonderen Glanz und Anziehungs¬ 
kraft. Aus den Nachkommen wohlhabender, in 
ernster praktischer Betätigung groß gewordener Ge¬ 
schlechter rekrutiert sich heute ein nicht unbeträcht¬ 
licher Teil der Künstlerschaft. Es sind Menschen, 
denen eine hochgeachtete Stellung im bürgerlichen 
Leben nicht mehr „genügt“; die mehr als bloße 
Liebhaber der Kunst, Dilettanten sein wollen. Sie 
versuchen, gesichert und geschützt gegen alle Ein¬ 
griffe des Schicksals durch ihre goldene Unab¬ 
hängigkeit, der Kunst als Ganze zu dienen. Be¬ 
denken aber nicht, daß dadurch, daß sie dem Künstler¬ 
beruf den eigenen Reiz des Zufälligen, des „von 
Ohngefähr“ nehmen, ihr Schaffen selbst den unbe¬ 
rechenbaren Einflüssen, den eigentlich befruchtenden, 
entzogen wird und gar leicht die Merkmale einer 
satten, selbstsicheren Zufriedenheit trägt. Wir 
glauben zu erkennen, daß das auf schwankendem 
Kahn die Meerfahrt wagen, die eigentliche, kaum 
entbehrliche Würze des künstlerischen Schaffens 
und Lebens ist 

Das Los des Künstlers sei und bleibe ein Kampf 
zwischen Ideal und Wirklichkeit. Kampf gehört 
zum Künstlertum. Auch der um das Materielle. 
Denn er stählt. Er bringt die Verachtung des 
Äußerlichen mit sich; er hat Genügsamkeit in diesen 
Dingen zur Folge. Luxus erschlafft. Künstler sein 
heißt sehr oft: warten, ausharren können. Die 
bittere, ganz gewöhnliche äußere Not ist vielfach 
der Antrieb, die Peitsche zum rastlosen Vorwärts¬ 
streben. Ein ungeheuerer Reiz liegt über dem 
Künstlerleben. Wenn der große Wurf gelingt, 
dann kann der, der heute noch bei trockenem Brot 
in einsamer Dachkammer vor Frost zitterte, morgen 
in Gold und Ehren wühlen wie nur wenige andere 
Sterbliche. Das Fluidum dieses geheimen König¬ 
tums umschwebt stets das Haupt des Künstlers. 
Es ist wie ein Irrlicht, das Hunderte, Tausende 
verlockte, die fern vom Ziel ihres meist äußerlichen 
Strebens am Wege blieben. Der zu Ruhm, Ehre 
und Ansehen gekommene Künstler nimmt im I.eben 
eine ganz besondere Stellung ein. Alle gesell¬ 
schaftlichen Unterschiede werden durch den Klang 
seines Namens überbrückt. Dagegen fällt der un¬ 
bedeutende, der Künstler zweiten Ranges (selbst 
wenn er ein zu Lebzeiten unerkanntes Genie ist) in 
der bürgerlichen Gesellschaft um so empfindlicher 
ab. Er genießt nicht die Achtung, wie sie unbe¬ 
deutenden Vertretern anderer Berufe ohne weiteres 
gezollt wird. Denn dadurch, daß er Künstler wurde, 


stellte er sich ja selbst außerhalb des gewöhnlichen 
Maßstabes. Nun muß er auch die Folgen auf sich 
nehmen und auf dem selbstgewählten Platz aus¬ 
harren. Wenige nur erreichen das, was sie im 
Innersten ersehnen und erstreben. So nimmt sich 
der Philister, der Bourgeois, das Recht, denjenigen, 
der die Bahn eines schematisch geordneten, vorher 
bestimmten Berufslebens verschmähte, mit offener 
Mißachtung und Unterschätzung zu „strafen*', wenn 
er sieht, daß der Künstler sein Ziel nicht erreicht. 
Zwischen dem Bourgeois und dem Künstler wird 
ewige Feindschaft sein. Sie entspringt aus der 
grundverschiedenen Wesensart, Der Künstler, 
dessen ganzes Denken und Fühlen exponiert ist, 
kann den im engen Kreis wirkenden Lebensprak¬ 
tiker ebensowenig verstehen wie dieser ihn. 

Was den Künstler noch über alle anderen 
arbeitenden Menschen hinaushebt, ist die unbe¬ 
schränkte Freiheit seiner Arbeitsweise. Er ist an 
kein Bureau, an keine feste Stunde, an keinen Vor¬ 
gesetzten gebunden. Er ist frei, Herr seiner Zeit 
und seiner Gedanken und Stimmungen. Diese 
Freiheit, die so viele zum Künstlerberuf verlockt, 
ist aber ein zweischneidiges Schwert. Sie schneidet 
ihm den eigenen Lebensfaden ab, wenn er sie nicht 
zu gebrauchen versteht. Sie ladet auf seine Schultern 
eine ungeheure Verantwortung. Der Vorteil, den 
die Arbeitsfreiheit gewährt, ist unermeßlich. Aber 
die Freiheit nicht zu mißbrauchen, ist eine ebenso 
seltene wie schwere Tugend. Künstler kann und 
soll nur der werden, der ebenso viel Energie, Selbst¬ 
zucht und Fleiß besitzt wie Talent. Das Talent 
allein macht nie den Künstler. Tausend Beispiele 
tauchen täglich vor uns auf Erst wer ganz Herr 
seiner selbst ist, wird sein Talent richtig verwerten 
können. Genies sind im eigentlichen Sinne unge¬ 
heure Energien. Wir haben viele Musiker mit dem 
Talent und dem Schaffensfonds eines Richard 
Wagner. Aber nur der eine Richard Wagner besaß 
die rastlose Energie, die bewundernswerte Selbst¬ 
zucht, seinem Talent durch unaufhörliche Arbeit 
das Hohe und Höchste abzuringen. Er litt dafür; 
er duldete Übermenschliches. Aber er harrte aus, 
er ließ nicht ab, ehe der Gott ihn nicht segnete. 
Das Nicht-vom-Wege-abweichen ist wohl das beste 
Zeichen einer genialen Energie. Wir treffen es so 
selten, wie es eben nur Genies gibt. Auch die Ent¬ 
behrung hat ihren Vorteil. Sie macht empfäng¬ 
licher für jedes leise Zeichen des Erfolges. Sie 
macht feinfühlig. Entbehrung und die damit ver¬ 
bundene Einsamkeit schärfen die Sinne und Emp¬ 
findungen ins Ungemessene. Die Wärme des Ge¬ 
fühls ist dann eine so unsäglich wohltuende und 
durchdringende, daß einsame Schaffende nur dann 
und wann einmal ein geringes Aufleuchten des 
Verständnisses nötig haben, um in ihrem Streben 
aufs neue gestärkt und bekräftigt zu werden. 

Der Künstler als der große Verächter des äußer- 
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liehen Lebens wird zum großen Liebenden, als dem, 
der seine Hand jedem wahren innerlichen Leben 
entgegenstreckt. Er will und muß ja geben. Also 
liebt er. Er liebt sich, d. h. den Geist, den Genius 
in sich, als die Wärme und Licht spendende Quelle 
seines Daseins. Er liebt seinen Widerschein und 
Widerhall in anderen. Indem er gibt und liebt, 
wird er nur immer reicher. Die Frage: bedarf der 
Schaffende der Ehe, ist nicht mit ja oder nein zu 
beantworten. Sie ist unlösbar, wie das Problem 
des Schaffenden selbst unlösbar ist. Aber die Ehe 
kann ihm ein notwendiger Prellbock gegen das 
Leben, gegen die äußere Welt sein. Sie gibt ihm 
Sicherheit. Sie vermittelt. Sie zwingt ihn vielleicht 
auch bis zu einem gewissen Grade zur Welt Und 
für den einen oder anderen ist dies eine heilsame 
Notwendigkeit. Aus der Liebe entspringen für den 
Künstler die stärksten Stromerreger zum Schaffen. 
Es ist keine Lüge oder Phrase, daß die Leiden ihn 
dabei in einem tieferen Sinn beeinflussen als die 
Freuden, ja oft erst die gcuize Quelle und Kraft 
seines Schaiffens auf decken. Es gibt eine gewisse 
Art von schaffenden Künstlern, die ihr Ziel nur er¬ 
reichen durch eine Schule des Leidens, in der andere 
schwächere Menschen unfehlbar zerbrechen würden. 
Sie sind durch Leiden zur Größe bestimmt. Es 
scheint, als müßten sie für eine ihnen unbekannte 
Schuld büßen. Alles Auflehnen hilft ihnen nichts. 
Sie werden vielmehr danach nur um so stärker 
niedergeworfen und müssen ihr Schicksal noch 
intensiver und schmerzlicher als dunkle Macht 
fühlen. 

Ich kannte einen Künstler, der mit den größten 
Hoffnungen und Berechtigungen seinen Weg be¬ 
gann. Er hatte keine bestechenden Eigenschaften, 
die ihm die Bewunderung der Masse hätten zu¬ 
werfen können. Er war von jener schweren Art, 
bei denen das Tiefe lange Zeit braucht, um sichtbar 
zu werden. 

Bei diesem Künstler sprach in allen Lebens¬ 
lagen das Herz stärker als der Verstand. So konnte 
er, um ihre Ehre zu retten, ein Mädchen heiraten, 
das unter ihm stand. Er hoffte, sie zu sich hinauf¬ 
ziehen zu können; denn er wußte noch nicht, wie 
stark das Beharrungsvermögen der Frau im Klein¬ 
lichen und Schlechten ist Von Jugend auf einsam 
und unverstanden, in einer geistig kleinen Um¬ 
gebung, in seinen besten Absichten verhöhnt, wagte 
er kaum, als Mensch seine Blicke über dies Niveau 
zu erheben. Nur so hatte er sich an die Frau, als 
die einzige, die ihm zuweilen Trost und Freund¬ 
lichkeit spendete, anschließen können. 

Dann kam die Ernüchterung. Seine Ehe war 
eine Hölle an Leiden, deren Lichtblick die Liebe 
zu seinem Kind war. In dieser Schule des Leidens, 
wie sie furchtbarer nicht gedacht werden kann, 
wuchs er zum selbstbewußten Künstler. Er schuf 
sein erstes großes Werk, und glaubte nun ein Recht 


zu haben, das Leiden abschütteln zu können. Bis 
aufs Blut gepeinigt verließ er seine Frau mit einer 
Energie ohnegleichen. Er ahnte nicht, daß er den 
schrecklichsten Verfolgungen entgegenging. 

Die Frau überschüttete ihn mit Strömen von 
Liebe und Haß. Er fühlte jeden Gedanken von 
ihr. Denn einmal aufs engste miteinander verknüpft 
hat die Frau ein Stück der Seele des Mannes an 
sich gerissen und kann nun stets den Eingang in 
sein Inneres finden. — „Sie kennt ihn!” — Oft war 
er dem Tode nahe. Denn er fühlte ihren Haß so 
stark, daß er der Aufbietung aller seiner Kräfte 
bedurfte, um sich vom Selbstmord zurückzuhalten. 

Eine größere Liebe hatte ihn ergriffen und er 
gab sich ihr ganz hin, da er hoffte, dadurch die 
Haß Wirkungen seiner Frau zu polarisieren und un¬ 
schädlich zu machen. Aber seine Empfindlichkeit 
stieg nur. Er wand sich unter seelischen Schmerzen, 
verfluchte sein Schicksal, betete die Geliebte seines 
Herzens an. Vergeblich: die Frau besaß einen Teil 
von ihm und konnte ihn so jederzeit den entsetz¬ 
lichsten Schmerzen ausliefem und ihm Ruhe und 
Glück rauben. 

Hiermit nicht genug: sie verleumdete ihn. Und 
seltsam: alle Menschen gaben ihr recht, ohne ihn 
zu fragen oder anzuhören. Er fühlte die Wand 
eisigen Schweigens um sich wachsen, und war 
machtlos dagegen. Immer mehr türmte sich Verrat 
und Mißachtung, Haß und Unterschätzung um ihn 
auf, von einem Lügengewebe zusammengehalten, 
das eine Hexe mit aller ihrer Kunst gefädelt hatte. 

Das war mehr als die Hölle. Selbst die wenigen 
Menschen, die ihm noch nahestanden, mußten ihm 
Leiden zufügen. Sie waren wie von einer unsicht¬ 
baren Hand dazu gezwungen. Das Herzblut floß 
in Strömen. So kann ein Leidender, der vom 
Schicksal gezeichnet ist, ganze Kreise in sein Los 
hineinziehen. 

Der einzige Ausweg ist der Tod. Aber er darf 
nicht früher „von hinnen“ gehen, ehe er nicht „erlöst“ 
und freigesprochen wird. So muß er ausharren; 
und zu dem eigenen Leiden noch verstärkt die¬ 
jenigen der Menschen, die er liebt, in sich auf¬ 
nehmen und ertragen. 

Das ist eine Schule des Leidens, die, wenn sie 
den Rechten trifft, der Menschheit eine Lehre 
und ein Segen werden kann. Daraus entstehen die 
großen Apostel, die ihren Mitmenschen die Fackel 
voran tragen. Oft sind sie selbst die Fackel und 
verbrennen bei lebendigem Leibe, um den anderen 
leuchten zu können. Gelingt ihnen das, so ist das 
noch eine gütige Wendung des Schicksals. Denn 
wenn sie „verbrannt“ sind, sind sie erlöst und haben 
ihre Bestimmung erfüllt. Dies mag in christlichem 
oder antichristlichem Sinn geschehen; sie selbst 
mögen ein Schicksal, eine Vorherbestimmung leugnen 
oder seufzend bejahen. Das Leiden lastet auf ihnen, 
unentrinnbar und auch für andere erschreckend 
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deutlich; niemand kann ihnen tragen helfen. Aber 
nur dadurch kommen sie zur Anspannung ihrer 
höchsten Kräfte. Nur dadurch können sie Schaffende 
sein. 

Das Los des Künstlers ist ein mystisches, ge¬ 
heimen unbekannten Gesetzen unterworfenes. Wer 
vermöchte die Bahn zu erkennen? Und wie die 
Schaffenskräfte im Unbewußten schlummern, um 
sich dann einmal plötzlich überwältigend zu offen¬ 
baren, so sollen wir uns hüten, gewaltsam in die 
Erkenntnis des Problems „Künstler“ eindringen zu 
wollen. Wie beim verschleierten Bild zu Sais stehen 
wir vor etwas Rätselhaftem, Ehrfurchtgebietenden. 
Verehren wir da, wo wir nicht erkennen können! 
Gestehen wir dem Genie das Recht zu, das Un¬ 
erhörte von uns zu verlangen: uns aufzugeben, still 
zu stehen und zu horchen, unseren Weg zu ändern, 
das Leben umzuformen. Das Genie darf diesen 
Anspruch stellen. Sein Wort, sein Verlangen wird 
zunächst ungehört verhallen, oder Rufe der Em¬ 
pörung, der Verteidigung gegen den großen Ver¬ 


langenden werden laut werden. Aber die Kraft 
seiner Gedanken ist unwiderstehlich. Sie werden 
Menschen und Völker aus ihrem Gleise drängen 
und zu anderen Zielen weisen. 

Denken wir hieran, dann erscheint uns der Ver¬ 
such, das Los des Künstlers durch irgendwelche 
Unternehmung des Staates oder einer anderen 
größeren Allgemeinheit zu „sichern“ oder zu „fördern** 
unangebracht, ja frevelhaft und vorlaut. Und wenn 
der Künstler lange im Dunkel warten muß, ehe 
seine Stunde kommt: er selbst wird aus sich heraus 
den Weg schon finden; und schaffende Kräfte 
brechen sich mit Naturgewalt von selbst Bahn. Er¬ 
scheint es uns bitter, den Künstler solange uner¬ 
kannt zu wissen, dann brauchen wir uns nur das 
Weisheitswort Friedrich Nietzsches zu vergegen¬ 
wärtigen: 

Wer viel einst zu verkünden hat, 
schweigt viel in sich hinein. 

Wer einst den Blitz zu zünden hat, 
muß lange — Wolke sein. 


Ähnlichkeiten und Gleichklingendes in der Musik. 


Von Max Chop, Berlin. 


(Schluß.) 


Um dem Vorwurfe zu entgehen, daß wir den 
Suchsport ins Kleinliche ausdehnen, wenden wir 
uns wiederum der längeren melodischen Phrase zu, 
die als Original im deutschen Volksliede zu finden 
ist und von ihm aus in das Wagnersche Musik¬ 
drama „überging“. Wenn Jung-Siegfried, der letzte 
12a. 



leuch 


test du trot-zig und hehr. 


12 b. 



He! See-leu-te, wollt ihr nicht fri-schen Wein? 


Leben weckt ich euch wieder. Tot lagst du in 
Trümmern dort, jetzt leuchtest du trotzig und hehr** 
(i2a). Die Schluß Wendung findet sich notengetreu 
(ohne den Vorschlag) in einem süddeutschen Volks¬ 
liede, das im Refrain: „Da fahre der Teufel ins 
Heul“ (i2b) ausklingt. — Und wenn im dritten 
Aufzuge des „Fliegenden Holländer“ die Chöre der 
Norweger sich vergeblich bemühen, mit lustigem 
Sang die gespenstische Mannschaft des Holländer¬ 
schiffs aus ihrem totenähnlichen Schlummer zu 
wecken, wenn die Mädchen die Weise aufgreifen: 
„Hel Seeleute, wollt ihr nicht frischen Wein? (13a) 
Ihr müsset wahrlich doch durstig auch sein I“, dann 
entdecken wir ohne philiströse Schnüffelei in der 
Melodie das alte schwäbische Volkslied von den 
drei Röselein: „Jetzt gang i ans Brünnele, trink aber 
net“ (13b). Das bedeutsame Schwertmotiv (14b), 
das in der Schlußszene des „Rheingold“ als Götter- 
14a. 14 b. 
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Jetzt gang* i ans Brünne - le, trink a - ber net. 

der Wälsungensprossen, in Mimes Höhle („Sieg¬ 
fried“, erster Aufzug) als der, der das Fürchten 
nicht kennt, die Stücken des einst an Wotans Speer 
zersplitterten Götterschwerts Notung wieder zu¬ 
sammenschweißt und in seliger Lust die neu er¬ 
standene, neidliche Waffe begrüßt, singt er: „Zum 



13a. 15b. 



gedanke Wotans und eigentlicher Ursprung des 
Walküren- wie Wälsun gen geschlechts zum ersten 
1 Male auftaucht und von da an den ganzen „Ring“ 
I durchzieht, ist, genau genommen, auch nur eine ver- 
I größerte Form der bei Beethoven (Klaviersonaten) 
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bereits vorkommenden Wendung 14 a. Und das 
Löwe sehe Oratorium: „Die Siebenschläfer** enthält 
in 15a einen Gedanken, in dem man unschwer nach 
Abzug der rhythmischen Umbeugung die Weise 
erkennen muß, mit der Brünnhilde („Walküre“, 
3. Aufzug) Siegfried den Wälsungensproß als 
kommenden, freien Helden begrüßt (15b). Sinn¬ 
fällige Parallelstellen bieten ferner das Hauptthema 
des ersten Satzes aus Mendelssohns Amoll-Sinfonie 
(Op. 56) und BrünnhDdes Todverkündungsweise aus 
der „Walküre“, — das Hauptthema des Scherzo¬ 
satzes aus Schuberts nachgelassenem D moll-Streich- 
quartett („Der Tod und das Mädchen**) und das 
Schmiedemotiv aus dem Nibelungen-Ring. — Daß 
anderseits der Bayreuther Meister in zahllosen Fällen 
als Original die Anregung zu Nachbildungen gegeben 
hat, braucht kaum erwähnt zu werden. Ein Blick 
auf die nachwagnerische Produktion von Goldmarks 
„Königin von Saba“ und Goldschmidts „Helianthus“ 
bis zu d’Alberts „Tiefland“ und Strauß’ „Salome“ oder 
„Elektra** fördern hier die interessantesten Dinge 
zutage. Als Cyrill Kistler, der ja mit Wagner in 
engem Verkehr stand und als tätiger Helfer in der 
„Nibelungenkanzlei“ unter Hans Richter tätig war, 
seine vielbeachtete Oper „Kunihild** herausbrachte, 
lenkte ich bei den Proben zur Uraufführung seine 
Aufmerksamkeit auf einen „fatalen“ Anklang an das 
„Lohengrin“-Vorspiel, die sich in der stimmungs¬ 
vollen Einleitung zum dritten Aufzuge der „Kuni¬ 
hild** befand. Bei Wagner steht dort, wo nach dem 
hellen Aufleuchten des von einer Engelschar zur 
Erde gebrachten Gral „der Abendhauch unsäglicher 
Wonne und Rührung** sich über die Menschheit 
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verbreitet, das innige Thema i6a; Kistler läßt von 
den Violoncellen als Hauptthema i6b intonieren 
und führt es bis zum Schlüsse in meisterhafter 
Durcharbeitung weiter. Er war bei Aufdeckung 
der Reminiszenz sehr überrascht, beteuerte seine 
optima fides und erklärte dann in der ihm eigenen, 
süddeutschen Gradheit: „Wissen S’, man hat den 
Meister soviel bestohlen, daß es auf Einen mehr 
oder weniger nicht ankommt. Lassen wir’s stehen, 
damit sich die Herren Kritiker a Bisl d’ran auf¬ 
regen können!“ — Dem rheinischen Meister August 
Bungert spielte ich einst beim freundschaftlichen 
Gedankenaustausch in seinem Landhause zu Leutes¬ 
dorf (Rhein) am Flügel das Schlummermotiv der 
Brünnhilde (17 b) vor und fragte ihn, ob ihm die 


Weise bekannt sei. „Aber natürlich,** rief er leb¬ 
haft, „das ist aus meinem rumänischen Lieder- und 
Balladenzyklus ,der Rhapsoda der Dimbowitza*, — 
aus Op. 50, Nr. 9: ,Die drei Schwestern*. Du hast 
nur die melodische Linie etwas verändert und spielst 
die Sache im Vi’Takt, während sie im »/i'Takt 
(17a) steht!“ — Als ich ihn dann über die Her¬ 
kunft aufklärte, gab es ein herzliches Lachen; 
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Bungert meinte: „Na, dann hast du ja wieder einen 
Beitrag für deine Reminszenzen-Sammlung! Freue 
dich!** Ein Wort gab das andere; schließlich erzählte 
mir der Meister die Geschichte einer ganz eigen¬ 
artigen „Reminiszenz**-Entdeckung, die hier als 
anekdotischer Beitrag Platz finden mag: „Die erste 
Nummer meines ,Rheinlieder-Zyklus‘ (Op. 37)** — so 
berichtete Bungert — „mußte erst entwendet werden, 
um weitere Verbreitung zu finden. Eines Tages 
besuchte ich Frau Lilli Lehmann - Kalisch in ihrem 
reizenden Heim im Grunewald. Als wir am Tische 
sitzen, singt nebenan im Salon Paul Kalisch, ihr 
Gatte, die ersten Strophen meines Liedes: »Hurra, 
der Rhein!* — »Kennen Sie die Komposition?* fragte 
mich Kalisch dann, hereintretend. .Aber selbst¬ 
verständlich! Das ist ja mein ,Gruß an den Rhein*! 
Nur singen Sie nicht ganz genau das, was dort 
steht!* — ,Wie falsch Sie raten*, widersprach mir 
Kalisch. ,Das Lied stammt nicht von Ihnen, vielmehr 
von P . . . ., und ist meinem Kollegen, dem Tenor 
Emil Götze gewidmet!* — Ärgerlich entgegnete 
ich, daß ich schließlich doch wohl wissen müßte, 
was ich selbst geschrieben hätte. Da holte denn 
Kalisch das Notenheft herbei und zeigte mir seinen 
Inhalt mit den paar unbedeutenden, keineswegs 
künstlerischen Abweichungen von meinem Original. 
Auf dem Titelblatte stand als Verfasser nicht August 
Bungert, vielmehr — J. P . . . . Am anderen Tage 
begab ich mich zu den ahnungslosen Berliner Ver¬ 
legern des Plagiats, stellte ihnen die Sache vor und 
erzählte auch, dziß der Verleger meiner .Rheinlieder* 
etwa vor Jahresfrist Herrn P .... ein Ehrenexemplar 
der Komposition überreicht hatte. Die Herren er¬ 
kannten sofort die Mystifikation, ließen die vor¬ 
handenen Exemplare einstampfen, die Platten ver¬ 
nichten und ersuchten dann brieflich den ,Reminis- 
zenzenjäger*, er möge sie zur Rücksprache über diese 
peinliche Angelegenheit besuchen. Das Schreiben 
kam als unbestellbar zurück mit dem Vermerke des 
betreffenden Postamts, daß der- Adressat nach 
Amerika verreist sei** . . . Derlei Vorkommnisse 
sind durchaus nichts Neues. Um nur ein paar 
eklatante Beispiele herauszugreifen: „Im Mai 1887 
versandte der Verlag Leuckart in Leipzig ein Rund- 
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schreiben, in dem er mitteilte, daß die Motette 
„Domine Deus“ für vierstimmigen, gemischten Chor, 
komponiert von Josef Hinderstößer, Chordirektor an 
der Stadtpfarrkirche St. Ulrich zu Augsburg, er¬ 
schienen ebendort bei A. Böhm, Note für Note mit 
M. Brosigs Op. 35 übereinstimme. — In einer Samm¬ 
lung von Männerchören, herausgegeben von J. Diehl, 
ist das Weber sehe Lied: „Ein treues Herz“, nur 
nach C transponiert, aufgenommen; als Komponist 
figuriert C. F. J. Girschner. — Das sind zum mindesten 
— Unvorsichtigkeiten, weil die Entdeckungsmög¬ 
lichkeit zu nahe liegt. 

Die Partitur zu d’Alberts erfolgreichstem Bühnen¬ 
werke „Tiefland“ enthält eine ganze Reihe von An¬ 
lehnungen, vornehmlich an „Tristan“ und die „Meister¬ 
singer*. Schon ein sorgfältiges Studium des Klavier¬ 
auszugs informiert darüber. Wer würde leugnen 
wollen, daß die Weise der tiefen Herzenszuneigung 
(18 a), die zwischen Pedro und Marta (U, 6) ihre 
Fäden spinnt, durchaus „tristanisch“ empfunden ist? 



Wem fiele beim Geständnis der innigen Liebe 
Pedros zu Marta (i8b I, ii) nicht die Meister¬ 
sin ger“-Musik ein mit Johannisfestmotiv und Sommer¬ 
nachtzauber? Und es ist wahrlich nicht nur die 
gleiche Stimmungsweit, aus der heraus die Gedanken 
geboren sind; d’Albert hat sich auch von der For¬ 
mung der Ideen und Empfindungen durch den Bay- 
reuther Meister in ganz offensichtlicher Art beein¬ 
flussen lassen. — Selbst Richard Strauß steht in 
vielen seiner extremsten Werke unter deutlich wahr¬ 
nehmbaren Einflüssen. „Elektra“ weist (vor allem 
von der Wiedererkennungsszene ab) auf „Siegfried“ 
hin. Und in der „Salome‘*musik lenkt das Jocha- 
naanthema (ig) unwillkürlich die Blicke auf Mendels¬ 



sohns „Sommemachtstraum“ (Noktumo) ab, noch 
verstärkt in dieser Ähnlichkeitsempfindung durch 
die instrumentale Anordnung, die hier wie dort der 
Hömerg^ppe die Stimmführung überweist. Solche 
Anklänge müssen um .so schärfer auffallen, je mehr 
sie aus dem Rahmen der übrigen Musik heraus¬ 
treten und einen Rückfall aus der Hypermoderne 


in die Romantik repräsentieren, die der Tondichter 
sonst meidet, wie der Mephisto dcis Pentagramm a, 
— Hierbei mag noch bemerkt werden, daß der 
„lerchenauische“ Walzer im „Rosenkavalier“ das 
Hauptthema des Joh. Strauß sehen Walzer: Dyna¬ 
miden“ fast wörtlich übernimmt. 

Kehren wir noch einmal zurück zu den Klassikern, 
um das Gesamtbild zu vervollständigen und dem 
Verdachte zu entgehen, daß wir es auf eine Dis¬ 
kreditierung der Modernen abgesehen hätten! Eine 
der ersten „Entdeckungen“ auf dem Gebiete der 
Reminiszenzenjagd, deren beinahe lähmender Schreck 
mir unvergeßlich bleibt, machte ich als Knabe beim 
heißverehrten Beethoven. Das Studium seines ersten 
Klavierkonzerts (Op. 15 in C) brachte sie mir. Da 
stand als zweites Thema (20 a) des letzten (Rondo-) 
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Ein lust’ger Mu-si - kan • te mar-sdhier-te einst am NiL 




Satzes fast notengetreu die Volksweise: „Ein lust’ger 
Musikante“ (20b). Mein Klavierlehrer, dem ich den 
Fall natürlich beim nächsten Unterricht vortrug, 
tröstete mich mit dem Hinweise darauf, daß Beet¬ 
hovens Ruhm „trotz alledem“ in keiner Weise ge¬ 
fährdet wäre, daß er auch glaube, die Volksmelodie 
(zum Geibelschen Texte: „Lob der edlen Musika“) 
weise eine kürzere Lebensfrist auf, als das im Jahre 
1798 niedergeschriebene Klavierkonzert (übrigens 
auch das Lied: „Zu Mantua in Banden“ fängt mit 
derselben Strophe an). — Noch eine „ganz be¬ 
denkliche“ Parallele ergibt sich, wenn man das 
zweite Thema des Finalesatzes aus Beethovens 
Klavier-Violinsonate, Op. 47 in A, der sogenannten 
„Kreutzersonate“ (21a) neben das zweite Haupt- 


Presto. 



thema des ersten Satzes (Allegro con spirito) aus 
Hümmels berühmtem Septett, Op. 74 in Dmoll 
(21 b) stellt. Die Übereinstimmung beider Gedanken 


21 b. <^on spirito. 
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ist eine ebenso überraschende, wie im Beispiel 20, 
noch sinnfälliger gemacht durch die triolische Be¬ 
gleitung, auf der die Melodie ruht. Die „Kreutzer¬ 
sonate“ entstand 1803, mithin in demselben Jahre, 
in dem Hummel nach Wien kam, um die durch 
Haydns Altersschwäche vakant gewordene Kapell¬ 
meisterstelle beim Fürsten Esterhazy zu übernehmen. 
Aus der Zeit des Wiener Aufenthaltes (bis 1816) 
stammt Hümmels Septett. Da mögen also wohl 
bei ihm unbewußte, suggestive Einflüsse tätig ge¬ 
wesen sein. Denn Beethovens Op. 74 erregte all¬ 
gemeine Aufmerksamkeit, weil es alle bisherigen 
Maße und Forderungen nach innerer Größe wie 
äußerer Schwierigkeit überschritt, so daß der Kritiker 
der „Allgemeinen Musikalischen Zeitung“ im Jahre 
1805 von dieser neuen Komposition schrieb: „Man 
muß von einer Art artistischen Terrorismus befangen 
oder für Beethoven bis zur Verblendung gewonnen 
sein, wenn man hier nicht einen Belag findet, daß 
Beethoven sich seit einiger Zeit (seit der nach ihrer 
ersten Aufiuhrung im Januar 1804 die Öffentlichkeit 
ebenso stark beschäftigenden »Eroica-Sinfonie*) nun 
einmal kapriziere, vor allen Dingen immer ganz 
anders zu sein, wie andere Leute.“ — Will man 
nun gar Wendungen, wie die in der Beispielgruppe 
22 festgehaltenen, als Argumente anführen, so gerät 
man natürlich in eine derartige Fülle von Material, 
daß die Exemplifikation zur Last wird. Und doch 
ist auch dieser Beitrag lehrreich für einen, der dem 
Stoffe mit der nötigen Objektivität gegenübersteht. 
22a bildet das Hauptthema des Schlußchors („Wir 
setzen uns mit Tränen nieder“) aus Seb. Bachs 



Matthäuspassion (in Dur), 22b das erste Thema der 
Beethoven sehen Klaviersonate Op. 2, Nr. i in F moll 
(nach Es übertragen). So scheinbar unbedeutend 
der Gedanke ist, niemand wird leugnen können, 
daß er bei beiden Meistern einer gemeinsamen, 
mindestens aber nahe verwandten Stimmung ent¬ 
sprungen ist. — Als Johannes Brahms mit seiner 
ersten Sinfonie (Op. 68 in Cmoll) zum ersten Male 
vor der Öffentlichkeit erschien, da entbrannte beim 
Erklingen des Hauptthemas im letzten Satze (23) 
der Unwille der gegnerischen Kritik lichterloh. 
Brahms wurde des Plagiats an Beethovens „Neunter“ 



derben Charakter nicht unähnlichen Ausspruch getan 
haben: Daß das Thema stark an Beethovens „Deine 


Zauber binden wieder“ anklinge, merke jeder Esel. 
Ihm selbst sei die Sache erst klar geworden, als das 
Werk bereits im Druck erschienen war. — Nun, auch 
wenn hier eine gewisse Übereinstimmung des melo¬ 
dischen Gedankens besteht, was tut es? Vermindert 
sie wirklich den unvergänglichen Wert der Ton¬ 
schöpfung? — Außerdem: Man überblicke einmal 
die Anlage der beiden Werke — der „Neunten“ 
wie der Brahmsschen C moll-Sinfonie — und prüfe 
sie auf ihren Grundgedanken. Es* sind zwei große 
Poeten, die hier aus der freudelosen Einsamkeit 
sich zur lichten, warmen Lebensfreude hindurch¬ 
ringen und ihre Arme weit öffnen, um Gleichgesinnte 
willkommen zu heißen: „Seid umschlungen Millionen!“ 
Also die Kongruenz der dichterischen Ideen war 
gegeben; über die gleiche Regung der Psyche bei 
Genies zu kritisieren, steht nur dem Splitterrichter- 
tume an, nicht der ernsten ästhetischen Abwägung! 

Damit mag die Argumentation abgeschlossen 
sein. — 

In früheren Tagen, in denen die freie Phantasie 
und Improvisation am Flügel gepflegt wurde und 
— erinnert sei an Franz Liszt als letzte, bedeutende 
Erscheinung — viel Künstlerisch-Interessantes zu¬ 
tage förderte, benutzte man bei Kombinationen 
wie zum Kontrapunktieren von Themen als will¬ 
kommenen Mittler mit Vorliebe Ähnlichkeiten oder 
Gleichklänge, verwob in die Überleitungen bei ver¬ 
änderter Harmonisation wie Rhythmik den eben 
erschöpften Stoff mit dem neuen. Der bekannte 
Klavierhumorist und Stegreifkomiker Otto Lamborg 
leitete ein gut Teil der zwerchfellerschütternden 
Wirkung seiner Vorträge aus diesen Grundsätzen 
ab. )e nach der geistigen Physiognomie seines 
Zuhörerkreises stimmte er die Darbietungen auf ein 
eingänglicheres oder höheres Niveau ab. — Er¬ 
innert sei ferner an die zum Teil für den Musiker 
sehr anregenden Zusammenstellungen von Volks-, 
Studentenliedem und Opernmelodien durch Schreiner, 
Conradi u. a., die mit bemerkenswertem Geschick 
Anklänge benutzten und zwei, nach Stimmungs¬ 
inhalt und Mission meist diametral einander gegen¬ 
überstehende Themen zu Kombinationen ver¬ 
werteten , damit stets die Lacher auf ihre Seite 
zwingend, — um so bedingungsloser, je weiter die 
Kluft war, über die sie die Brücke von Melodie zu 
Melodie schlugen. — 

So vorzüglich und lehrreich ein derartiges Suchen 
nach Anklängen sein mag, ebenso schlimme Früchte 
kann es dort zur Reife bringen, wo die Engherzig¬ 
keit über die tatsächlichen Gründe der Überein¬ 
stimmungen hinwegschreitet und diese selbst als 
Talentlosigkeit, Erfindungsarmut oder gar als Dieb¬ 
stahl an den Pranger stellt Der Krebsschaden 
wurzelt noch heute tief in unserem publizistischen 
Leben, das über dem Spüren nach Anlehnungen 
die Kritik wirklich vorhandener Werte vergißt und 
mit wildem Eifer jede Ähnlichkeit dazu benutzt. 
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dem Werke die Bedeutung abzusprechen. — Der 
Musiktheoretiker Joh. Christian Lobe hat einmal den 
Satz aufgestellt, daß die Originalität der Tonkunst 
in nichts anderem bestehen könne, als in der neuen 
Kombination des Dagewesenen. Diese These führt, 
sofern man sie als richtig anerkennt, dem Grunde 
der häufigen Übereinstimmung näher. Neue Ob¬ 
jekte für die künstlerische Gestaltung und Dar¬ 
stellung durch Töne lassen sich schwer finden, weil 
die poetische Intention schon nahezu alles erschöpft 
hat. Der Versuch, das pathologische und sexuale 
Moment in der Weise einzubeziehen, wie es z. B. 
Richard Strauß in „Salome“ getan hat, kann wohl 
als gescheitert angesehen werden. Maßgebend 
bleiben immer nur die von einer gesunden Ästhetik 
zugelassenen Stimmungen, Gefühle und Leiden¬ 
schaften des Menschenherzens, die vielleicht im 
Wechsel der Zeiten und Geschlechter nach ihren 
mehr äußerlichen Motivierungen kleinen Schwan¬ 
kungen unterworfen sind, nicht aber nach ihrem 
Inhalte. Eine weitere Frage würde dahin gehen: 
Ob in der tönenden Formung solch seelischer Her¬ 
gänge etwas durchaus Neues geboten werden könnte. 
Wir haben gerade hierbei in den letzten Jahrzehnten 
der Ratlosigkeit eine ganze Anzahl von Experi¬ 
menten an uns vorüberziehen sehen. Die einen 
versuchten’s auf dem Wege der komplizierten Har¬ 
monik, andere durch raffinierte, instrumentale Farben¬ 
anhäufungen; es gab sogar Musiker, die der all¬ 
gemeinen Not dadurch steuern wollten, daß sie den 
Vorschlag zur Einführung der Drittel- oder Viertel¬ 
töne machten. Das sind alles äußere Dinge, die 
durchweg zum Inhalte selbst im Mißverhältnis 
stehen, sich von diesem entfernen und damit zur 
inneren Unwahrheit, zur Täuschung führen. Noch 
immer hat in der höchsten Einfachheit des Aus¬ 
drucks auch die höchste künstlerische Vollendung 
geruht, sofern sich nur das in Tönen Ausgesprochene 
mit dem wahren Empfinden deckte. Das Gerippe 
einer Periode, mag sie aus vier, acht oder sechzehn 
Takten bestehen, macht den Gedanken weder neu 
noch alt, weder schön noch häßlich. Ebensowenig 
dürfte es gelingen, durch arithmetische Zahlen¬ 
kombination rein rechnerisch Neues zu erbringen. 
Vom durchgeführten einzelnen Motivgliede bis zu 
den aneinandergereihten Motiven der achttaktigen 
Periode sind wohl alle Gestaltungsmöglichkeiten 
erschöpft. Es handelt sich dabei um Gesetze der 
logischen Bildung des Einzelgedankens, die kaum 
jemand ernstlich aus der Theorie eliminiert sehen 
möchte, da diese alsdann an die Stelle des schön¬ 
heitsvollen, abgerundeten, in sich ausgeglichenen 
Ausdrucks die Mißgestalt stellen würde. — Eine 
dritte Frage wäre die: Ob absolute Originalität in 
der tonischen und rhythmischen Gestaltung der 
einzelnen Motive möglich sei. Das rundweg ab¬ 
leugnen zu wollen, wäre unter Umständen gefähr¬ 
lich. Indessen ist das eine gewiß, daß, wo man 


auch in den neuesten Werken auf den Inhalt der 
einzelnen Stimmen, des einzelnen Taktes blickt, nur 
ganz selten ein Motiv auftaucht, das als wirklich 
neu gelten kann. Zum weitaus größten Teile ist 
alles bereits dagewesen und nur hinter rhythmischer 
oder harmonischer Veränderung dem Vorwurfe sinn¬ 
fälliger Anlehnung oder Nachahmung entzogen. 
Für den in der musikalischen Literatur Bewanderten 
ist es ein Leichtes, bei Beethoven, Schumann, Berlioz, 
Wagner, Liszt Wendungen längerer oder kürzerer 
Art zu finden, die bereits bei Bach, Händel, Gluck 
oder in der alten kirchlichen und weltlichen Schule, 
in den Madrigalen usw. Vorkommen. Man blicke 
auf die große Ähnlichkeit zwischen Mozart und 
frühem Beethoven, zwischen Mozart und Cimarosa, 
Beethoven und Cherubini, Weber und Wagner, 
Marschner und Lindpaintner! Bestätigen solche 
Wahrnehmungen nicht allesamt den Satz Lobes, 
daß Originalität neue Kombination vorhandenen 
Stoffes, Komposition aber das besagt, was die Ab¬ 
stammung des Wortes umschließt: Zusammensetzung 
bestehenden Materials zu neuen Mischungen und 
Verbindungen? Wer solche Neu Verbindungen am 
geschicktesten und unter steter Berücksichtigung 
ihrer inneren Notwendigkeit wie zwingenden Wir¬ 
kung herstellt, so daß man auf den ersten und 
dritten Blick nicht durch Ähnlichkeiten der Physio¬ 
gnomie vom Gegenstände selbst abgelenkt wird, 
den darf man im weiteren Sinne des Worts „originell“ 
nennen. 

Und nun von dem so gewonnenen Standpunkte 
noch einmal zur Reminiszenz, deren Betrachtung 
die Frage nach der Originalität anregte 1 Unter der 
Voraussetzung, daß der Leser den bisherigen Dar¬ 
legungen seine Zustimmung nicht versagte, muß er 
zu dem Schlüsse kommen, daß Anklänge, wie die 
meisten der oben angeführten, nicht als Zeichen 
der Unselbständigkeit, als Mangel an Kombinations¬ 
gabe zu betrachten sind. Daß bei musikalischen 
Kombinationen (also bei der Komposition), an denen 
eine unbegrenzte Anzahl befähigter und nicht be¬ 
fähigter Köpfe sich beteiligen, selbst bei der unge¬ 
heuren Vielgestaltungsmöglichkeit des vorhandenen 
Stoffes gleiche oder sich ähnelnde Ergebnisse zutage 
gefördert werden müssen, ist selbstverständlich. 
Hinzu tritt als wichtiger Faktor die Belesenheit, die 
Kenntnis der Literatur, die Sympathie für eine ge¬ 
wisse Richtung. Damit werden die Grenzen für die 
Bewegungsfreiheit — von den theoretischen Vor¬ 
schriften abgesehen — noch bei weitem enger ge¬ 
zogen. — Nur wer sich vor einem tieferen Ein¬ 
dringen in derartige Probleme, in ihre letzten Ur¬ 
sachen und Vorbedingungen, scheut, kann bei vor¬ 
kommenden Anlehnungen und Ähnlichkeiten ohne 
weiteres von Unselbständigkeit reden. Ebenso 
verfehlt würde es natürlich sein, dem Extrem zu 
verfallen und damit der Gedankenarmut, Un¬ 
begabtheit oder Trägheit einen Freibrief aus- 
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zustellen. Den richtigen Mittelweg werden hier, 
wie auch in anderen Fragen, Intelligenz und 
ästhetisches Gefühl weisen, die nun einmal der 


besitzen muß, der über die Psychologie der Ton- 
kimst ein selbständiges, beachtenswertes Urteil ab¬ 
geben will. 


Zum Tanz aufspieiende Meister. 

Von Franz Dubitzky. 


„Und nun spiele, Zilia!*) Ich will mich ganz unter¬ 
tauchen in den Tönen und nur zuweilen mit dem Kopf 
vorgucken, damit ihr nicht meint, ich war ertrunken an der 
Wehmut; denn Tanzmusik stimmt mich schmerzlich und 
schlaff, wie umgekehrt Kirchenmusik froh und tätig, wenig¬ 
stens mich“ — so beginnt eine Kritik Robert Schumanns 
über „Tanzliteratur“. Ebendaselbst heifst es über die 
„Ersten Walzer“ von Franz Schubert: „Kleine Genien, die 
ihr nicht höher über der Erde schwebt als etwa die Höhe 
einer Blume ist, — zwar mag ich den Sehnsuchtswalzer, 
in dem sich schon hundert Mädchengefühle abgebadet, und 
auch die drei letzten nicht, ... aber wie sich die übrigen 
um jenen heruindrehn, ihn mit duftigen Fäden mehr oder 
weniger einspinnen ... ist gar gut.“ Dafs Schumann, dem 
der Tanz poetische Stimmungen, poetische Worte schuf, 
auch selbst zur — „Tanzfeder“ griff, ist selbstverständlich; 
zu seinen wertvollsten Gaben zählt sein „Carnaval“, über 
den allerdings seinerzeit eine Musikzeitung offenbarte, „das 
wären einmal wieder Zwiebelmonstra, bei denen man vor 
lauter Mitleid nicht zum Weinen kommen könne . .. Kom¬ 
ponisten sollten nicht denken, dafs wenn sie ihren Nullen 
von Gedanken Schwänzchen anhingen, gleich Neunen daraus 
würden.“ 

Bach, Händel, Haydn, Mozart, Beethoven, Weber und 
zahlreiche andere ernste Meister komponierten Tänze. 
Mancher Tondichter fand nach Beendigung eines ernsten 
Kunstwerkes Erholung im Schmieden von Walzerweisen, 
andere Meister hingegen spielten nur widerwillig „zum 
Tanze“ auf, sie schrieben derartige abseits von ihrem 
Wege liegende Stücke aus Not, der Einnahme wegen. 
Zu der letzteren Gruppe können wir Beethoven zählen, der 
einmal klagte: „Ich schreibe nur das nicht, was ich am 
liebsten möchte, sondern des Geldes wegen, was ich 
brauche.“ Zur Berühmtheit gelangte sein „Schmerzens“- 
und „Hoffnungswalzer^^ Mozart beschäftigte sich weit 
lieber als der Schöpfer der Neunten mit leichten Tanz- 
werken. Einmal hatte er jedoch die Zusage, die er einem 
Kontratänze begehrenden Grafen gegeben, vergessen. Da 
lud ihn der Graf zur Mahlzeit ein, bestellte ihn aber schon 
eine Stunde vor der Eissenszeit. Als der junge Meister 
eintrat, überreichte ihm der Hausherr Feder und Schreib¬ 
material, an das Versprechen ihn erinnernd — und noch 
vor dem Mahle beendete Mozart die Komposition von 
neun Tänzen für volles Orchester. Auch eines andern 
„Schnellkomponisten“ mag bei dieser Gelegenheit gedacht 
werden. Für einen Ball hatte man bei Johann Straufs 
einen neuen Walzer bestellt. Als nun am Morgen des 
Festes nach jener Komposition gefragt wurde, gestand der 
Walzerkönig voll Bestürzung, dafs er noch keine Note ge¬ 
schrieben habe. Doch schnell raffte er sich auf und be¬ 
gann zu komponieren; als Notenpapier diente (Straufs 
befand sich nach durchwachter, durchgeigter Nacht noch 
im Tanzsaal) die — Speisekarte. In kaum einer halben 
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Stunde war der Walzer „Accelerationen“ skizziert und er¬ 
rang am Abend einen starken Erfolg. 

Mit der Zahl der die Hundert übersteigenden Straufs- 
Walzer kann Chopin nicht konkurrieren, er schrieb deren 
fünfzehn für Klavier, die übrigens nur in beschränktem 
Mafse Tanzzwecken dienen können. „Sollte er ihn zum 
Tanz Vorspielen, meinte Florestan, so müfsten unter den 
Tänzerinnen die gute Hälfte wenigstens Komtessen sein. 
Er hat recht, der Walzer ist aristokratisch durch und 
durch“ — so erklärte Schumann bezüglich Chopins As- 
dur-Walzer Op. 42 — und ein andermal vernehmen wir 
aus demselben Munde: „Es gibt Kopfwalzer, Fufswalzer, 
Herzwalzer. Die ersten schreibt man gähnend, im Schlaf¬ 
rock ... die zweiten sind die Straufsschen ... die letzte 
Klasse machen die Des- und As dur-Schwärmer aus, deren 
Vater der Sehnsuchtswalzer zu sein scheint“ Mit den 
„Straufsschen“ sind die Tänze des älteren Straufs (Straufs 
Vater) gemeint; aber auch die modernsten Straufs-Walzer, 
die „Rosenkavalier^^- Walzer, gehören zu den „E'ufswalzern“, 
ebenso wie des Bayreuther Meisters einziger Walzer in 
den „Meistersingern“. 

„Sage mir, wie du tanzest, und ich will dir sagen, wie 
du Tänze komponierst“ — vielleicht hat ein solcher Spruch 
einige Berechtigung. Jedenfalls darf man annehmen, dafs 
ein Komponist, der den zierlichen oder ausgelassenen 
Bewegungen, dem Bilde des Tanzes ein nur geringes oder 
gar kein Interesse entgegenbringt, zumeist auch wenig Lust 
und nicht sonderliches Talent auf dem Gebiete der Tanz¬ 
komposition offenbaren wird. Nach dem Takte zu tanzen, 
lernte Beethoven nie, kein Möbel war vor seinen unge¬ 
lenken Bewegungen sicher — und auch seine Länd¬ 
lerischen Tänze sprechen nicht von besonderer Meister¬ 
schaft. Mozart und Schubert fühlten sich beim Tanze weit 
mehr im rechten Element. Der Schöpfer der „Zauber¬ 
flöte“ war ein vortrefflicher Tänzer. Einmal wurde der 
Tondichter von dem Verwalter des Hauses in seinem be¬ 
scheidenen Quartier, eifrig mit seiner Gattin dem Tanze 
huldigend, angetroffen. Ob Herr Mozart seiner Frau 
Tanzunterricht erteile, lautete die Frage des Besuchers. 
Mozart lachte darob und entgegnete: „Wir machen uns 
nur warm, weil uns friert und wir uns kein Holz kaufen 
können“ — und so war es in der Tat (leider!) In sorgen¬ 
loseren Tagen meldete Mozart seinem Vater: „Vergangene 
Woche habe ich in meiner Wohnung einen Ball gegeben 
... wir haben abends um sechs Uhr angefangen und um 
sieben Uhr aufgehört — was? nur eine Stunde? — nein, 
nein — morgens um sieben Uhr.“ Schubert spielte gern 
im Freundeskreise zum Tanze auf. Als dem fröhlichen 
Fufssport während der Fastenzeit durch die Polizei ein 
jähes Ende bereitet wurde, brach der am Klavier sitzende 
Komponist von zahlreichen Walzern, Ländlern, Ecos- 
saisen usw. in die Klage aus: „Das tuns mir zu Fleifs, 
weils wissen, dafs ich gar so gern Tanzmusik machl“ 

Wie mancher Meister zum indirekten „Zum Tanz Auf¬ 
spielen“, zur Niederschrift von Tanzkompositionen, einzig 

4 



26 


Lose Blätter. 


durch des Lebens Nöte sich veranlafet sah, so begegnen 
wir auch Tonmeistern, die zum direkten Tanzspiel eben¬ 
falls durch den Zwang der leeren Börse und des unge¬ 
duldigen, prosaischen Magens sich verlocken liefsen. „Sein 
(des Herzogs Wilhelm Ernst von Weimar) Gehöre belustigten 
zuweilen sechzehn in Heyduckenhabit gekleidete, wohlab- 
gerichtete Musikanten^^ — so heilst es in einem alten Be¬ 
richt; der junge Bach gehörte der Kapelle jenes Herzogs 
einige Zeit als Violinist an und dürfte demnach bei solchen 
„Belustigungen des Gehörs“ und bei Tanzmusik mitgewirkt 
haben. (Über das „Heyduckenhabit“ dürfen wir uns nicht 
wundern, auch Haydn erschien als fürstlicher Kapellmeister 
in — Uniform.) Mit besonderer Liebe hing Joh. Seb. Bach 
an seinem ältesten Sohne Friedemann, der schon in frühen ' 
Jahren ein Meister auf dem Klavier und der Orgel war. 
Die Freude am Trunk raubte diesem jedoch jeglichen 
Halt, in Dorfschenken spielte er zum Tanze auf. An 
gleichen Stätten mufsten sich die Meister Gluck und Haydn 
in ihren Jugendtagen oft genug den Lebensunterhalt er- 
üedeln. Ihr grolser Vorgänger Händel zog nicht auf die 
Dörfer als Tanzgeiger, er mufste es sich aber, als er bereits 
weltberühmt war, gefallen lassen, dafs er in seiner Eigen¬ 
schaft als Lehrer am Hofe König Georgs von England 
im Range als unter dem — Tanzmeister der Prinzessinnen 
stehend im Staatskalender aufgeführt wurde. 

Mit Musikern und besonders solchen, die zum Tanze 
aufspielten, wollten fromme und ängstliche Leute in früheren 
Jahrhunderten beileibe nichts zu tun haben. Wie ein Gottes¬ 
gericht wurde es aufgefafst, als Anno 1203 zu Ossemer bei 
Stendal ein Gewitterschlag einen zur Pfingstzeit der Geige 
Tänze entlockenden Geistlichen an der Hand lähmte und 
von den Tanzenden vierundzwanzig tötete — und im Tanz¬ 
teufel von Hartmann (1677) befand sich die Prophezeiung: 
,,Von den Musikern, welche zum Tanze spielen, wird man 
wenige im Himmel antrefifen, das sind Leute, welche mit 
einem bösen Gerücht behaftet und der Unflätigkeit unter¬ 
worfen sind.“ Hoffentlich gehört zu den „wenigen“ Johannes 
Brahms, der, wie er ohne Scheu berichtete, „des Nachts 
in Schänken am Klavier sitzen mufste“. Im Bergedorfer 
Gasthaus mit dem poetischen, schwellenden Titel „Zur 
schönen Aussicht“ zwang der junge Tondichter Tänze und 
Märsche den Tasten ab. Häufig wurde dem Knaben, der 
die Einnahmen seiner nicht im Golde lebenden Eltern 
vermehren mufste, die gesunde Nachtruhe geraubt. Da 
klopfte es an der Haustür: „Mak upp, Johann schall 
speelen!“ — „Wo denn?“ — „Bi Schrödern uppn Bur¬ 
stahl“ — „Wat gift et denn?“ — „Twee Daler un duhn!“*) 

Richard Wagner, der so manchen bitteren Kelch leeren 
mufste, ging an diesem, am Tänzespielen vorüber, vielleicht 
infolge seines mangelhaften Klavierspiels. Wie Wagner sich 
in Paris eine Zeitlang durch Arrangements für das Cornet 
ä pistons über Wasser hielt, so hatte Bizet ebendaselbst 
aus den gleichen irdischen Gründen — Tanzmusik zu 


Betrunken. 


arrangieren. Für — zehn Kreuzer spielte Anton Rubin¬ 
stein in einer Wiener Kneipe, als er bereits ein echter, 
aber vom Glück noch nicht erreichter Künstler war; später 
tat er es nicht mehr so billig, die Zeiten, von denen er 
meldete: „ .. . nicht selten safs ich zwei, auch drei Tage 
ohne einen Kreuzer und ohne Mittagessen. Da hiefs es 
hungern .. . Dieses Leben dauerte anderthalb Jahre“ — 
jene kärglichen Zeiten machten glanzvollsten Tagen, stärk¬ 
stem Gegensatz Platz. Anton Bruckner wurde für seine 
unfreundlichsten Jahre weit weniger durch eine spätere 
Wendung entschädigt, doch brauchte er dann nicht mehr 
zur Tanzgeige, die so häufig sein dürftiges Einkommen ein 
wenig erhöht hatte, zu greifen. Ganz andere Honorare 
als der zum Tanz geigende Bruckner heimste der k. k. Hof¬ 
ballmusikdirektor Johann Straufs ein, sein „Tanzgeigen“ 
war aber auch von anspruchsvollerer Art, eine Wiener 
Zeitschrift begeisterte sich z. B. zu folgender Schilderung: 
„ ... Es kommt eine elegische Stelle, da hebt und senkt 
sich Dein Bogen in langen, weichen Wellenschwingungen, 
ihm folgt die Hand, der ganze Arm und schliefslich wiegt 
sich der ganze Johann in seinen Hüften hin und her. Dann 
kommt ein rascheres Tempo, der Bogen bekommt einen 
geheimen Impuls ... er hüpft auf und ab, immer rascher ... 
Das Tempo wird stürmisch . . . Der Dirigent reifst die 
Geige von der Hüfte, er legt sie an und stürzt selber an 
der Spitze seiner Tapferen ins Fortissimo. Die Brustteile 
des Fracks fliegen weit auseinander, die Schöfse fliegen 
... wahrlich das ist der verkörperte Dreivierteltakt, der in 
einen schwarzen Anzug gefahren ist.“ 

Edgar Tinel, der Komponist des „Franciscus“, mufste 
sich als Klavierspieler bei Tanzkränzchen mit zwei Frank 
pro Fall zufrieden geben, Jules Massenet bekam einen 
halben Frank mehr (er schlug die Becken in einem Nacht- 
cafd) — unentmutigt harrten beide in ihrem ungeliebten 
Amte aus, bis einem jeden der grofse' Rompreis Befreiung 
vom Joch brachte. 

Zum Schlufs sei einiger Tondichter gedacht, die dem 
Tanze selbst „aufspielten“, d. h. eine musikalische Lobrede 
ihm hielten oder ihm im Titel Ehre erwiesen. Ich nenne: 
„Der Tanz“ für gemischten Chor und Orchester (Op. 171, 
Nr. 2) von Raff, „Aufforderung zum Tanz“ von Weber, 
„Bai costumö“ für Klavier von Rubinslein. 

. . . Dafs die zum Tanz aufspielenden Tonmeister 
an Zahl weit übertroffen werden durch die Meister, denen 
— „aufgespielt“ wurde (und zwar zumeist recht bös 
von der guten alten und jetzigen Welt) . . . über derlei 
„Tänze“ sind wir alle genugsam unterrichtet. Doch wir 
wollen keinen Groll- und Mollton anschlagen, beim Tanze 
ziemt sich gewöhnlich die Durtonart, deren sich auch 
mancher humorvolle Tondichter bediente, wenn er seinen 
Moll-Gegnern mit witzigen Worten — „aufspielte“, einen — 
„Contretanz“ ertönen liefe. (Mozart komponierte einen 
„Das Donnerwetter“ betitelten Contratanz; in solchem 
Tone den Zweiflern kräftig „aufspielende“ Meister meldeten 
sich auch sonst noch . . .) 


Lose Blätter. 


Melchior Vulpius. 

Von V. Hertel, Friedeisbausen bei Wasungen. 

Der Kantor von Weimar hat sich selbst ein Denkmal 
errichtet in seinem Schönen geistlichen Gesangbuch, mit 


vier, etliche mit fünf Stimmen, nicht allein auf eine, 
sondern des mehren Teils auf zwei oder dreierlei Art, 
mit besonderem Fleife kontrapunktsweise gesetzt, im Dis¬ 
kant der Choral richtig behalten, und zum andernmal sehr 
vermehrt und gebessert. Im vorigen Jahre waren 300 
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Jahre nach Erscheinen des Buchs verflossen. Vulpius 
Name mufs uns schon bei der Weise Christus, der ist mein 
Leben, die sich hier zuerst findet, vor der Seele stehen. 
Ira gleichen Jahr 1609 oder in seiner Nähe sind die Gaben 
eines Bodenschatz, Erythräus, Hasler, Michael Prätorius 
ausgegangen. Vulpius behält (vgl. Wolfrum, Evangelisches 
Kirchenlied S. 112) die Melodie in der Oberstimme, läfst 
aber die zweite Oberstimme oder den Alt häufig über jene 
hinausschreiten und gestaltet seinen Tonsatz kunstreich. 
Zahn beurteilt den Satz im Geistlichen Gesangbuch mit Recht 
günstiger als Winterfeld, auch in Schoeberleins Schatz ist 
die Sammlung stark benutzt. Fruchtbar, so nennt Zahn 
unsern V., und mit Fug, denn ein grofser Vorrat von Ge¬ 
sängen ist uns in jenem Band dargereicht, 158 gezählte 
Stücke, wobei aber die verschiedenen Bearbeitungen der¬ 
selben Weise nur als ein Stück gezählt sind. Das erste. 
Nun kommt der Heiden Heiland, ist vierfach bearbeitet, 
je zu 4 Stimmen, das zweite, Lob sei dem allmächtigen 
Gott, dreifach, zuerst für zwei Ober- und zwei Unter¬ 
stimmen, dann für 2 D., A. u. T., drittens für 2 D., A., T. 
u. B. Hierauf folgt in demselben leil, von der Mensch¬ 
werdung Jesu Christi, ein anderes, Michael Weife: Von 
Adam her so lange Zeit, dreifach bearbeitet, und hierzu, 
noch unter der Zahl III, eine andere Melodie, auf die sonst 
Verleih uns Frieden gnädiglich gesungen wird. Der nächste 
Gesang Herr Christ, der einig Gotts Sohn, ist mit drei¬ 
fachem Tonsatz versehen. Zu fÜnft steht das Kyrie 
summum, lateinisch, zu 4 Stimmen, sehr reich verziert, so¬ 
dann deutsch fiinfstimmig (D., 2 A., T., B.). Lateinisch 
und Deutsch bringt uns der Abschnitt von der Geburt 
Christi Puer natus = Ein Kind geboren, zweimal vier¬ 
stimmig und (besonders gezählt) fUnfstimmig mit dem Lied 
Uns ist geboren ein Kindelein, das vollständig abgedruckt 
ist. Die eingedruckten Lieder stehen entweder unter der 
Mittelstimme oder unter der tiefen. Als zweite Weise 
Vom Himmel hoch ist die mitgeteilt, die zu A solis ortus 
gehört, die beiden Tonsätze, der erste für ungleiche, der 
andere für gleiche Stimmen, haben Dreitakt. Derselbe 
Ton mit der Verdeutschung des lateinischen Lieds ist 
S. 50 f. choralmäfeig behandelt, die erste Zeile für eine 
Stimme, die andern für vier, in der vierten Zeile besonders 
reich ausgestaltet. Die Weise Mit Fried und Freud ich 
fahr dahin, auf Mariä Reinigung, ist in Zeile 4 und 5 frei 
umgeändert. Hiernach steht Im Frieden dein, der Gesang, 
der in neuerer Zeit wieder auf lebt Meist bewegt sich die 
Oberstimme im gewöhnlichen Umfang, einige hohe Töne, 
wie f, g, a in Von Gott will ich nicht lassen, sind unseren 
Sängern schwerer erreichbar. Die heutige Sprache kommt 
mit den Mafeen der Lutherlieder nicht wohl zurecht. Doch 
ist die richtige Betonung in den alten SingbUchern nicht 
vernachlässigt, fein heben die Verzierungen das Wort und 
seinen Inhalt hervor, so in Allein zu Dir, Herr Jesu Christ 
(das Lied wird hier dem K. Hubert zugeschrieben), ebenso 
ira siebenstimmigen Sein Ehr die ganze Welt erfüllet hat: 
die ganze Welt wird gleichsam in den Wechselgesang 
hineingezogen. Ähnlich trägt die Kunst ihre Gaben zum 
vollen Feierklang in den anderen Sätzen bei. Unter ihnen 
leuchtet Ein feste Burg in 4 (5) Gestalten. Die singende 
Gemeinde tut am besten, diese Weise des Lutherliedes in 
ihrer ursprünglichen Kraft wiedereinzuführen oder bei¬ 
zubehalten, wo sie noch besteht. In der 5. Zeile setzt 
V., dem Wortlaut Der alte böse Feind entsprechend: 

o J. J J J. J o J danach wird man in 




Gesätz 2 lesen müssen (Fragst du, wer der ist) 
B- J . j J J B- in Gesätz 3 (Der Fürste 

dieser Welt) wieder wie in Ges. i, ebenso in Ges. 4, wo 
die Betonung des -men unserm, aber nicht dem da¬ 
maligen Sprachgefühl entgegen ist. Den Glaubensmut des 
weimarischen Meisters bekundet seine eigne Art in Tönen 
zu sprechen, man höre nur das Schifflein Christi, Hilf, 
Gott, mein Herr, wo kommts doch her, für 3 D. u. T., 
die Weise: O Herre Gott, dein göttlich Wort. Takt¬ 
wechsel findet sich hier und sonst. Wenn auch das Lied 
Ich weife, dafs mein Erlöser lebt, ob ich schon usw. in 
den Abschnitt vom Begräbnis gehört, ist doch die Wahl 
des 3. Ges., Zu dir hab ich mein Zuversicht, für den 
3. Ostertag, zugleich für den Tag der Konfirmation, nicht 
zu tadeln. Der Tonsatz ist (seltener Fall) in der Zeile 
Liebers war nichts usw. nur dreistimmig, der B. schweigt. 
Der folgende, Zion spricht, der Herr hat mich, ist Motette. 
Der nächste. Nun lafst uns den Leib begraben, geht dem 
Jam mösta und seiner Verdeutschung voraus, diese ist 
doppelt, die erste fast ganz im Mafee des lateinischen 
Vorbildes, die andere zwar mit demselben Taktmafee, aber 
mit dem Mafe des Schleuderers (Jamb). Dann folgt das 
erhabene Christus der ist mein Leben, für das unser V. 
als Tondichter gelten mufe, da es hier zuerst auftritt. 
Auch Herzlich lieb hab ich dich, o Herr, ist unter den 
Sterbeliedern eingereiht. Gewöhnlich zählen wir in Z. i, 2, 
4 und 5 je 8 Silben, hier aber ist, bis auf die Anfangs¬ 
zeile des ganzen Lieds, die Neunzahl durchgeführt. Der 
letzte Teil von Herr Jesu Christ an soll wiederholt 
werden. 

Ein Tonsatz auf Uns ist ein Kind geboren, des freun 
usw. für 5 Stimmen im Kant. Goth. 1646 hat sich noch 
lange erhalten. Das gilt auch von einem andern Tonsatz 
unsers Sängers zu diesem Lied oder zu Freut euch zugleich, 
1 den Zahn zweimal, einmal bei Uns ist ein Kind, dann bei 
Freut euch, aufführt. Der Name des weimarischen Kantors 
bleibt in Ehren. Diese kurze Besprechung möge dazu 
beitragen. 


]obann Ludwig Krebs. 

Von H. Koegler. 

(Zu seinem 200. (rebuitstage.) 

Am IO. Oktober sind 200 Jahre verflossen, dafe Johann 
Sebastian Bachs'L\th\\ngssch\X\ex und zugleich der be¬ 
deutendste, Johann Ludwig Krebs, zu Buttelstedt bei 
Weimar als Sohn des dortigen Organisten, Johann Tobiar 
Krebs, geboren wurde. Trotzdem Johann Ludwig dem grofsen 
Thomaskantor nahe stand wie ein leibliches Kind und der 
gröfete und genialste Interpret seiner Kunst wurde, ist das 
Andenken an ihn und seine Werke aus dem Gedächtnis 
der lebenden Generation fast geschwunden. Sein 200. Ge¬ 
burtstag bietet Veranlassung, sich des Vergessenen zu er¬ 
innern. 

Der Vater von Johann Ludwig Krebs war bereits ein 
Schüler Johann Sebastian Bachs gewesen, der damals als 
Konzertmeister nach Weimar gekommen war. Vom Vater 
tüchtig musikalisch vorgebildet, kam er 1726 nach Leipzig 
auf die Thomasschule und genofe hier neun Jahre lang 
als Lieblingsschüler Bachs dessen Unterricht. Wie sehr 
ihn der Meister schätzte, geht aus dem Zeugnis hervor, 

4 * 
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das er ihm bei seinem Abgang von der Thomasschule zur 
Universität mit auf den Weg gab. Es lautet:*) 

„Da Vorzeiger dieses, Herr Johann Ludwig Krebs, 
mich Endesbekannten ersuchet, Ihme mit einem Attestat 
wegen seiner Aufführung auf unserm Allumno zu assi- 
stiren. Als habe Ihme solches nicht verweigern, 
sondern so viel melden wollen, dafs ich persuadiret sey, 
aus Ihme ein solches Subjectum gezogen zu haben, so 
besonders in Musicis sich bey uns distinguiret, indem 
Er auf dem Klavier, Violine und Laute, wie nicht weniger 
in der Komposition sich also halbiitiret, dafs er sich 
hören zu lassen keine Scheu haben darf; Wie denn defs 
falls die Erfahrung ein Mehreres zu Tage legen wird. 
Ich wünsche Ihme demnach zu seinem Avancement 
göttlichen Beystand, und recommandire denselben hier¬ 
mit nochmahligst bestens.** 

Leipzig, den 24. August 1735. 

Johann Sebastian Bach, 
Kapellmeister und Direclor Musicae. 

Von 1735 an studierte Krebs in Leipzig Philosophie, 
wurde 1737 in Zwickau Organist, dann Schlofsorganist in 
Zeitz und zuletzt, 1756, Hoforganist in Altenburg, in welcher 
Stellung er Anfang Januar 1780 starb. Als fertiger, 
phantasievoller Klavier- und Orgelspieler sowie als ge¬ 
diegener Komponist, war er ein Muster für seine Zeit. 

*) Das oben wiederg^ebene Zeugnis von Johann Sebastian Bach 
ist von Herrn August Franke in Buttelstedt eruiert und jetzt be¬ 
kannt g^eben worden. 


Aus seinem reichen Kompositionsschatze waren Klavier¬ 
übungen — in varierten Chorälen, Sonaten, Fugen usw. 
bestehend — Suiten für Klavier, Suiten für Klavier und 
Flöte, Flötentrios usw. sowie nach seinem Tode einige 
seiner vortrefflichen Orgelsachen. Die Berliner Königliche 
Bibliothek bewahrt einen von Krebs geschriebenen Band 
älterer Orgelmusik (d’Andrieu, d’Anglebert, Dieupart, 
Cldrambault, Marchand, Le Roux usw.). In vielen Städten 
wurde der Meister der „Königin aller Instrumente“ zu 
öffentlichen Konzerten, in denen er seine eigenen Kompo¬ 
sitionen zum Vortrag bringen mufste, herangeholt; Könige 
und Fürsten lauschten seinem Spiel und wandten ihm ihre 
Gunst zu. So spielte er am Hofe zu Dresden ein von ihm 
für diesen Tag komponiertes Duo für zwei Flügel und 
erregte den Neid und die Mifsgunst vieler zeitgenössischer 
Künstler. Nach Bachs Tode war Krebs unbestritten der 
bedeutendste Orgelkomponist und Orgelvirtuos seiner Zeit. 
Seine beiden Söhne, Ehrenfried Christian Traugott und 
Johann Gottfried leisteten als Klavier- und Orgelspieler 
sowie als Komponisten Tüchtiges, doch erreichten sie in 
ihren Leistungen ihren bedeutenden Vater nicht. Der 
erstere, Ehrenfried, war des Vateis Nachfolger in Altenburg, 
und der zweite, Johann Gottfried (f 1803) folgte wiederum 
seinem Bruder als Hoforganist und Musikdirektor, nachdem 
er vorher Hofkantor gewesen war, in das gleiche Amt in 
derselben Stadt. Johann Ludwig Krebs blieb unerreicht, 
er blieb — wie Johann Sebastian Bach scherzhaft zu 
sagen pflegte — „der einzige Krebs in seinem Bache**_ 
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Dresden. Verdi-Feier. (10. Oktober 1913.) 
„Falstaff**. Man hätte kaum eine bessere Wahl treffen 
können für die Hundertjahrfeier des Geburtstages 
des grofsen italienischen Meisters, als dieses Werk. . Es 
zeigt am besten, wefs Geistes Rind er war. Vom „Nabucco** 
und den „Lombarden** führte der Weg über „Ri^oletto**, 
„Traviata** und „Troubadour** zunächst zur „Amelia**, von 
ihr über die „Aida** zum „Othello** und „Falstaff**. Welch 
eine Wandlung; aus dem Autodidakten und Naturalisten, 
in dem der Freiheitsdrang seines Volkes nach Ausdruck 
rang und dessen Name schon ein politisches Programm 
für seine Landsleute bedeutete — »Viva Verdi — Viva 
Vittorio Emanuele Re D’Italia** — wurde ein aus reinstem 
und reifsten Kunstverständnis schaffender Meister! Denn 
man wolle sich nur darüber nicht im unklaren bleiben: 
Verdi schrieb seine letzten beiden Werke mit einer be¬ 
stimmten Tendenz. So hoch er den Genius Wagners 
schätzte, mit seinen Stilprinzipien konnte er sich niemals 
befreunden. Er blieb vor allem ein abgesagter Gegner 
seiner Ansicht, dafs der Schwerpunkt im musikalischen 
Drama ins Orchester verlegt werden müsse. Dieses „sym¬ 
phonische Orchester** mit seinem Fortspinnen leitmotivischer 
Gedanken, das erkannte er völlig richtig, mufsie bei einer 
in schnellem Vollzug begriffenen Handlung, also im eigent¬ 
lich dramatischen (nicht epischen!) Drama wie ein Hemm¬ 
schuh wirken. Und er, der auf das heitere Gebiet über¬ 
haupt nur einen Abstecher („II finto Stanislao**) als junger 
Komponist gemacht hatte, schrieb am Ausgang seines Lebens 
zur Erhärtung seines dramatischen Grundsatzes gleich zwei 
Werke, eine Tragödie und eine Komödie, d. h. „Otello** und 
„FalstaflP*. Um den Ernst seines Unterfangens zu bekunden 
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und um gleich vorzubeugen, dafs man seine Werke mit dem 
inmittels zu einem geringschätzenden Unterton gekommenen 
Begriff „Oper** abtun könne, liefs er sich von seinem literarisch 
(und musikalisch) hochgebildeten Freunde Arrigo Boito in 
Anlehnung an Shakespeare seine Libretti verfassen und 
setzte sie unter Vermeidung alles überliefert Opernmäfsigen 
in bezug auf geschlossene Formen und dergl. in Musik. 
Aber, man beachte wohl, mit eiserner Folgerichtigkeit 
führt er seinen Grundsatz durch, dafs die Singstimmen die 
Träger der Handlung sind, nicht das Orchester; diesem 
fällt bei aller Feinheit und allem Reichtum in den Einzel¬ 
heiten die sekundäre, die nur begleitende Stellung zu. Es 
ist der bewufste Ausbau des Prinzips^ dem Mozart, der 
Shakespeare der Musik, huldigte und zwar am vollendetsten 
im ersten Finale des „Figaro**. Daher auch die Huldigung, 
die Verdi den Manen Mozarts am Schlüsse in Gestalt 
einer Melodie von klassischer Prägung darbringt. 

Ist nun die Zeit gekommen für das volle Verständnis 
dieses „Musikluslspiels**? Man könnte meinen, zum 
mindesten für den musikalisch gebildeten Teil des Publi¬ 
kums müfste es der Fall sein. Für die grofse Menge, 
nun, da ist das Werk vielleicht künstlerisch zu vornehm 
empfunden, weil es so gar keine Zugeständnisse an das 
absolut Melodische macht. Aber sollte sich schliefslich 
nicht auch diese an dem Werke ergötzen können, an der 
genialen Durchdringung von Handlung und Musik, in 
denen beiden wirklich der Geist Shakespeares wieder auf¬ 
zuleben scheint? Gibt es in der ganzen neueren Musik 
etwas Köstlicheres, als den* zweiten Akt des Werkes? Uns 
dünkt es, es sei eine schöne Aufgabe tür unsere Hofbühne, 
unser Publikum zum Geschmack für diese Meisterschöpfung 
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zu erziehen, indem man sie nicht gleich nach dem ersten 
schwach besetzten Hause vom Spielplan absetzt. Die Auf¬ 
führung unter Schuch ist ja musikalisch so köstlich und 
szenisch (Regie: Hr. Toller) so sprühenden Lebens voll, 
dafs sie auch das Ihrige dazu tun wird, zu „ziehen^^ 
Hr. Soomer geht förmlich auf in der Titelrolle, Hr. Staege- 
mann als Ford vereinigt in sich den echten Mimen mit 
dem trefflichen Sänger. Frl. Siems als übermütige und 
doch gemütvolle und vornehme Alice, Frl. Tervani^ aus¬ 
gezeichnet als in allen erwünschten Grenzen drastisch 
komische Quickly, stehen an der Spitze des Damen¬ 
ensembles (Frls. Merrem, v, Narmann usw.). Als Fenton 
fügt sich Hr. Tauber (ein Sohn des Direktors der ver¬ 
einigten Stadttheater in Chemnitz) der Künstlerphalanx mit 
seinem sicheren musikalischen Empfinden versprechend ein. 
In ihm wächst uns ein „Kantilenensänger^^ heran, und sein 
Spiel zeigt bei aller Anfängerschaft ein ausgesprochenes 
Talent. Ausgezeichnet in kleineren Rollen waren noch die 
Herren Puttiitt, Pauli und Rüdiger, Prof. Otto Schmid. 

Eisenach. Auf dem zweiten kleinen Bachfest wurden 
die aus nah und fern zahlreich erschienenen Freunde 
Bachi scher Kunst mit verschiedenen wenig oder überhaupt 
nicht bisher aufgeführten Werken bekannt gemacht. So 
lernten wir zwei geistliche Solokantaten kennen — »Selig 
ist der Mann*^ für Sopran- und Bafssolo mit Orchester- 
und Orgelbegleitung, „Widerstehet der Sünde“ für Alt mit 
Orchester und Orgel —, die technisch verhältnismäfsig 
leicht einzuüben sind und so hohe musikalische und geist¬ 
lich-poetische Werte enthalten, dafs schon kleineren Chören, 
ja auch guten Schulchören die Aufnahme derselben in 
ihre kirchlichen Darbietungen und Konzerte dringend an¬ 
zuraten ist. 

Von den weltlichen Kantaten wurde die Gelegenheits¬ 
musik zur Feier des Geburtstages des Fürsten von Anhalt 
(Bachs Landesherr in Cöthen) „Durchlaucht’ster Leopold“ 
mit Begeisterung aufgenommen. Originell in dieser Geburts¬ 
tagskantate ist der Ersatz der fehlenden Alt- und Tenor- 
stimroe im Chor durch Violine und Bratsche, die, losgelöst 
vom Orchester, die betreffenden menschlichen Stimmen 
vertreten. Aus der Vertonung des Textes, den Bach ver¬ 
mutlich selbst verfafst hat, schaut der heitere, lebensfrohe 
Altmeister hervor, der freilich auch in der scherzenden 
Muse den strengen Stil und Kontrapunkt nicht verleugnet. 

Auf einem Bachfest dürfen — mit Recht! — nicht 
ganze Werke fehlen, die, wie das A moll- Konzert (von 
Herrn Reitz-Weimar grofszügig gespielt) für Violine und 
Orchester, das sechste brandenburgische Konzert (in Solo¬ 
besetzung meisterhaft vorgetragen), Präludium und Fuge 
E moll und Passacaglia C moll (durch Königl. Musikdirektor 
B. Irrgang-Berlin auf der schönen 3 Manuale und 77 klingende 
Stimmen zählenden Orgel der St. Georgenkirche wundervoll 
interpretiert) zum eisernen Bestand des Gesamtlebens- und 
Kunstwerkes des grofsen Sebastian gehören. 

Frau Landowska~'^^\\\xi deckte durch individuelle Be¬ 
handlung des Cembalo bei dem Vortrag der Sonate Nr. 2 
für Flöte und Klavier und für Violine und Cembalo 
den Klangunterschied zwischen Cembalo und Klavier an¬ 
schaulich auf. 

Bachs universale Kunst als Bearbeiter fremder Sachen 
liefs die Gegenüberstellung des Konzertes in H moll für 
4 Violinen von A. Vivaldi (1680—1743), der zu unserer 
Zeit ganz mit Unrecht unterschätzt und vergessen wird, 


und die Übertragung in Amoll auf 4 Klaviere und Orchester 
von S. Bach erkennen. 

Zwei auswärtige Chöre hatten sich in den Dienst des 
zweiten kleinen Bachfestes gestellt. Der vom Königl. 
Musikdirektor IV. Josephson tatkräftig geleitete Duisburger 
a cappella-Chor sang die schwierige fünfstimmige Motette 
„Der Gerechte, ob er gleich stirbt“ von J. Chr. Bach 
(1642—1703) und die Bach-Choräle »Gib dich zufrieden. So 
wünsch* ich mir“, letztere in tadelloser Intonation und 
dynamischer Schattierung. 

Unter sonstigen bedeutsamen Vorläufern Bachs trat 
H. Schütz (1585—1672) mit dem „Zwölfjährigen Jesus im 
Tempel“ für Sopran-, Alt- und Bafssolo, Chor, Orchester und 
Orgel, J. Gallus (1550—1591) mit dem fünfstimmigen Chor 
aus dem Opus „Musicum“, H. Schein (1586—1620) mit dem 
herrlichen Trinklied aus dem Studentenschmaus, L. Hafsler 
(1569 — 1612) mit verschiedenen mehrstimmigen Gesängen 
auf. Die Ausführung der Lieder und Gesänge besorgte 
Professor Thiels Madrigalchor vom Königl. akademischen 
Kirchenmusikinstitut zu Charlottenburg in einer so aus¬ 
gezeichneten Weise, dafs der stürmische Beifall sich nach 
einzelnen Nummern gar nicht wieder legen wollte und 
Wiederholungen stattfinden mufsten. 

Die Duette mit Klavier von H. Albert^ dem Begründer 
des Solo- und Kunstliedes, die Sonaten von Buxtehude 
(1604) und DalPAbaco (1675—1742) bieten dem modernen 
Meister mancherlei Anregung. Johann Kuhnaus (1660 bis 
1722) Programmstück »Der Streit zwischen David und 
Goliath“ ist dem Cembalo wie auf den Leib geschrieben, 
verliert aber seine originelle Wirkung, wenn es auf unser 
Klavier oder den Flügel übertragen wird. 

Die zweite Kammermusik (es fanden ein Kirchenkonzert 
und zwei Kammermusiken statt) stellte dann noch den 
Altmeister in lehrreiche Parallele zu Corelli (Concerto grosso 
Nr. 9) und Händel (zwei Arien aus Jephta, die Frau Werner- 
Jenseti und Herr Laubenthal-'BttWn eindrucksvoll sangen). 

IT. Oehlerking, Elberfeld. 

Hamburg. Mitte Oktober. Die Konzertsaison ist 
im vollen Gange. Höchst erfreulich erscheint es, dafs 
schon in den ersten Wochen (vor dem Beginn der Phil¬ 
harmonie) mehrere gröfsere Orchesteraufführungen, wenn 
auch vornehmlich auf der Grundlage oft gehörter Werke 
I stehend, stattfanden. Hierfür gab unser, den grofsen 
Konzerten dienendes Orchester des „Verein Hamburgischer 
Musikfreunde“ in seiner künstlerisch ausgereiften Fähigkeit 
den mafsgebenden Untergrund. Unter Prof. Rieh. BartRs 
einsichtsvoller Führung erschienen in den beiden soge¬ 
nannten Volkskonzerten in künstlerischer Abrundung 
bekannte Orchesterwerke von Beethoven, Wagner und 
Brahms, unterbrochen durch Liedvorträge der begabten 
Olga Rode aus Osnabrück und Beethovens C moll- 
Konzert in vorzüglicher Weise vorgeführt von Hans 
Hermanns^ dem Lehrer der Virtuosenklassen unseres 
Konservatoriums. Als eine eminente Leistung auf dem 
Gebiete der Orchesterdirektion ist das Brahmskonzert 
unseres gleichfalls als Pianisten hoch dastehenden Wilhelm 
Ammermann zu bezeichnen. Der genannte Künstler, der 
in diesem Winter drei Orchesterkonzerte gibt, begann mit 
der rhythmisch festen, geistvollen Wiedergabe der 
Brahmschen F dur Sinfonie und beschlofs sein erstes 
Konzert mit der akademischen Festouvertüre. In der 
Mitte stand das Klavierkonzert Bdur, dessen pianistische 
Darbietung der Interpretin Frl. Weiter Detmer wohl- 
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verdienten Beifall eintnig. Auch von auswärtigen Diri¬ 
genten begrüfsten wir schon jetzt zwei in Weston GaUs 
(Amerika) und Hans Pelz (Hagen i. Westf.). Das erste 
dieser beiden Konzerte brachte ausschliefslich Orchester¬ 
werke von Dvorak, Humperdink und Wagner, von denen 
besonders Dvoraks Fünfte und Humperdinks Vorspiel zu 
Hänsel und Gretel die ausgezeichneten Fähigkeiten des 
Dirigenten in das hellste Licht stellten. Es ist weniger 
die Genialität der Auffassung als die gewandte rhythmisch 
sichere Führung, die sofort für sich einnimmt. Franz Pelz 
begann mit Beethovens „Achte*^ und schlofs mit der 
„Fünften" von Dvorak. Manches Zeitmafs bei Beethoven, 
insbesondere das des zweiten und dritten Satzes erschien 
zu lebhaft, auch blieben in bezug auf Detailarbeit noch 
Wünsche unerfüllt Als Neuheit brachte der Dirigent die 
interessante Kreisler Fantasie des anerkannt tüchtigen 
Martin Friedland, die beifällig aufgenommen wurde. 
Zwischen Beethoven und Dvorak spielte Hans Hermanns 
das Beethovensche Gdur Konzert mit eigenen, musi¬ 
kalisch vortrefflich abgefafsten Cadenzen. Die einsichts¬ 
volle Auffassung gipfelte in der Wiedergabe des Finale. 

Die unter Alfred Sittard stehenden Konzerte in der 
grofsen St Michaeliskirche begannen am 2. Oktober. Der 
Schwerpunkt der ersten Aufführung fiel auf die künst¬ 
lerisch einwandsfreien Orgelvorträge (Kompositionen von 
Bossi, Volbach, Karg-Eiert und Bach). Sittards volle 
Beherrschung des Dargebotenen elektrisierte wie stets 
auch diesmal wieder das Auditorium. Das Gleiche er¬ 
fuhren auch Konzertmeister Bandlers Tartini- und Brahms- 
Vorträge. Der Sologesang, bestehend in Werken von 
Mendelssohn und Liszt, fand in dem strebsamen Johannes 
Köhler (Sohn von Köhler-Wümbach) eine beachtenswerte 
Mitwirkung. Leider besitzt die von Prof. Meschaert 
gezogene Baritonstimme nicht Volumen genug um den 
weiten Raum der Kirche zu füllen. — Von den vielen, 
schon jetzt gegebenen Violin-, Klavier-und Lied-Konzerten 
zu reden dürfte zu weit führen. Fritz Kreisler und 
Sascha GuWertson ernteten wohlverdienten Erfolg; reicher 
Beifall wurde auch Hans Blume (Schüler Marteaus) zu 
1 eil. — Das Duospiel für zwei Klaviere von Bruno und 
Anna Zfi»z^-Reinhold fand seine künstlerische Höhe in 
einer technisch vollendeten Abrundung. — Die drei bis 
jetzt stattgefundenen Einführungskonzerte des „Verband 
der konzertierenden Künstler Deutschlands“, denen nur ein 
sehr spärlicher Besuch beschieden war, brachten manche 
vortreffliche Leistungen, namentlich die der Violinistin 
Juanita Norden (Dresden), des Pianisten Walter Jäger 
(Berlin) und des Kontrabassisten Luis Wiesel (Hamburg). 

Julia Culp gab ihr dieswinterlich erstes Konzert in 
Werken von Schubert, Brahms und dem allzufrüh ver¬ 
storbenen Erich Wolf, mustergültig begleitet von Coenraad 
V. Bos, Die auf der Höhe künstlerischer Leistungsfähig¬ 
keit stehenden Vorträge litten auch diesmal unter der zu 
oftmaligen Verwendung des Pianissimo. Interessant war 
die Matinee der hier in den ersten Kreisen wirkenden 
Gertrude Gliemann^ die mit einem inhaltreichen Vortrag 
der Künstlerin über Tonbildung eröffnet wurde. Unter 
den Mitwirkenden zeichnete sich besonders ihre Elevin, die 
Koloratursängerin Sophie Brekke (Bergen) aus in der 
gesanglich ausgereilten Wiedergabe der Arie aus Rossinis 
„Balbier^*. Das Gleiche ist auf die Altistin Anni Millitzer 
zu beziehen, die einige Lieder von Schubert und Brahms 
zu Gehör brachte. Prof. Emil Krause. 


Chemnitz. Anläßlich der 17. Haupt\’ersammlung des Sachs. 
Lehrervereins in Chemnitz bot der dortige Lehrergesang verein 
am 28. Sept 1913 im großen Saale des „Kaufmännischen Vercins- 
hauses“ in seinem Festkonzert unter seinem kunstsinnigen, sicheren 
Leiter, Herrn Kirchenmusikdircktor Prof. Franz Mayerhoff^ neben 
verschiedenen, prächtig dargebotenen Chören als Hauptwerk ,,Frau 
Minne“, für Männerchor, Sopran- und Baritonsolo mit Orchester von 
Franz Mayerhoff. Der Komponist verstand die Dichtung aüs den 
„Fliegenden Blättern“ von P. Resa meisterhaft in ein wundervolles 
Tongewebe zu kleiden. Gewaltig erschütternd treten dem Hörer die 
dramatisch bewegten Stellen der Dichtung enteg^en, zart duftend 
fließen in edler Melodieschönheit die rein lyrischen Partien dahin. 
Und dazu ein Orchester voll der berauschendsten Klangschönheiten. 

Eine Stunde höchster Weihe, die noch lange im Herzen be¬ 
geisterter Kunstfreunde nachklingen wird, brachte das Konzert in 
der Jakobikirche zu Chemnitz am 29. Sept. 1913, das elwnfalls 
den in Chemnitz tagenden Lehrern zu Ehren stattfand. Gegeben wurde 
das Konzert vom Jakobikirchenchor unter der Leitung des Kirchen¬ 
musikdirektors Prof. MayerhofT. Motetten moderner Komponisten 
wie Alfred Sittard, Hans Fährmann, Gustav Schreck, Paul Gerhardt; 
ferner die auf reinen Wohllaut abgestimmte Doppelchor-Motette 
„Herr, ich warte auf dein Heil“ von Joh. Mich. Bach und die 
2. Motette „Der Geist hilft unsrer Schwachheit auf“, von Joh. Seb. 
Bach waren die vokalen Gaben. 

MayerhofT zeigte in der Wiedergabe dieser Werke, wie klar, 
rhythmisch genau und dynamisch sorgfältig ein Chor sich seiner 
Aufgaben entledigen kann. 

Eine wertvolle Bereicherung erfuhr das Programm durch die 
Oigelverträge des Herrn Organisten Hoyer, der trotz seiner Jugend 
schon jetzt zu den ersten seines Faches zählt; denn Max Regers 
Phantasie für Orgel (Op. 27) über „Ein feste Burg“ ist nicht nur 
ein durch Reichtum, Tiefe und Mannigfaltigkeit der musikalischen 
Gedanken ausgezeichnetes Werk, es stellt auch in rein technischer 
Hinsicht die höchsten Anforderungen an den Ausführenden. K. H. 

Karltrohe. Ein halbes Jahrhundert ohne ein Meisterwerk 
Mozarts: Cosi fan tutte, eine der letzten schönsten Schöpfungen des 
Meisters ist auch von Mottl — es muß Zufall gewesen sein — nicht 
mehr angepackt worden, seit sic Ed. Devrient in den sechziger 
Jahren — verballhornte (Ausdruck Jahns). Die Geschichte dieser 
ach so häufig umgearbeiteten, moralisch umdestillierlen Oper erklärt 
und rechtfertigt, warum Nietzsche über ein moralinsaures, al^ungfem- 
haftes Deutscliland klagte. Wie hätte Boccaccio gelacht! Einem Levi 
in München war es Vorbehalten, den prachtvollen Schwank in ursprüng¬ 
licher Fassung (allerdings noch um fünf Nummern gekürzt) wieder¬ 
herzustellen. Davon weiß Deiters, Jahns Bearbeiter 1907, rein gar 
nichts! Nun hat man audi in Karlsruhe, wie in Stuttgart seinerzeit 
durch Pöhlig und Obrist geschah, Levis Bearbeitung aufgenommen. 
Hofkapellmeister Cortolezis leitete und dirigierte das Werk zum reinen 
Entzücken, und die Darstellenden, lauter einheimische Kräfte, folgten 
dem neuen Dirigenten mit neuer künstlerischer Hingabe. Vielleicht 
reift der Gegenwart ein Veretändnis für die Oper Cosi, die so lange 
verkannt sein mußte. Freilich sind Ensembles und Arien ebenso 
anspruchsvoll an die Sänger, wie duftigster Anmut reich. Wer wagt, 
gewinnt. Das Haus war voll, die Aufnahme glänzend. Dr. K. Gr. 

Leipzig. Freunde kirchlicher Musik konnten von der Inter¬ 
nationalen Baufachausstellung auch eine dauernde musikalische An¬ 
regung mit nach Hause nehmen. In der von Herrn Architekt 
Raymund ßrackmann-I^cipzig entworfenen Dorfkirche veranstaltete 
jeden Montag abend 8 —‘/»9 Uhr der Johannes-Kirchenchor unter 
Kirchenmusikdirektor ßr. Röthigs I.eitung eine Abend-Motette, be¬ 
stehend aus drei Chorgesängen, zwei Sologesängen oder Instrumental¬ 
sätzen imd einem kurzen Orgelsatz zu Anfang und Schluß dieser Auf¬ 
führung, die, musteigültig in ihrer Art, herzerfrischend wirkte. K. H. 

Stuttgart. Die Musiktragödie Oberst Chabert des Müncheners 
V. Waltershausen hat auch bei uns starken Erfolg gehabt. Die Auf¬ 
führung war prächtig ausgestattet — an Ausstattung nimmt Stuttgart 
zurzeit eine führende Stellung ein — und szenisch von Oberregisseur 
Gerhäuser^ musikalisch von Hofkapellineister ßand aufs liebevollste 
und sorgfältigste vorbereitet. Herr Weil als Träger der Titelrolle 
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verdient besonders hervorgehoben zu werden. Allen Darstellern und 
Beteiligten, insbesondere dem durch ein körperliches Leiden heim¬ 
gesuchten Komponisten wurde mit stürmischen Hervorrufen gedankt. 
Der Erfolg entsprang wohl im wesentlichen der spannend zurechtgelegten 
Handlung, die an Balzac anknüpft Der Komponist hat ja auch 
durch andere Veröffentlichungen sein hohes geistiges Streben bekundet. 
Ein mißverstandenes Wagnertum, die Sucht nach musikalischer Bild- 
lUustration jedes Vorgangs, beherrscht die Musik; aber sympathisch 
wirkt an ihr ein gewisses Maß vornehmer Zurückhaltung, das bis an 
die letzten, etwas gewaltsamen Szenen stichhält. Am schönsten sind 
Duett und Quintett im zweiten Akt Dr. K. Grunsky. 

— Von Arnold Ebel sind im Musikverlag Raabe & Plothow, 
Berlin neue Klavierkompositionen erschienen. Zwei größere Klavier¬ 
stücke (Rondo capriccioso und Burleske) wird Paul Schramm erst¬ 
malig im November im Harmoniumsaal spielen und fünf Improvi¬ 
sationen wird Kurt Schubert im März im Beethovensaal heraus¬ 
bringen. 

— Neue liturgische Formulare für Reformationsfest, 
Bußtag und Totenfest von Ftiedrich Spitta sind im Verlage von 
Vandenhoeck & Ru})recht in Göttingen erschienen und so eingerichtet, 
daß sie auch in einfachen Verhältnissen verwendet werden können. Die 
ausgewählten Liedermelodien stehen in allen Gesangbüchern, die Chöre 


können alle auch mit einstimmigem Kinderchor bestritten werden, 
und die vierstimmigen Sätze sind so gewählt, daß sie in allen wich¬ 
tigeren Sammlungen zu finden sind. So ist der geschätzte Liturgiker 
vielfachen Wünschen entg^ngekommen und hat doch eindrucksvolle 
Feiern ermöglicht. Einzeln kostet jedes Formular 12 Pf., 15 St, 
je 8 Pf., 50 je 6 Pf., 100 je 5 Pf. 

— Der Allgemeine Deutsche Musikerkalender für 1914 ist 
pünktlich bei Raabe & Plothow erschienen, der erste Teil als Notiz¬ 
buch, der zweite als Adressenbuch. Wir haben schon oft den 
Kalender empfohlen, können es auch diesmal wieder aus voller Über¬ 
zeugung, denn das Buch ist zuverlässig in allen seinen Angaben. 

— Max Regers Op. 127, „Introduktion Passacaglia und Fuge 
für die Oigel“ erlebte kürzlich ihre Uraufführung bei der Einweihung 
der neuen Breslauer Riesen-Orgel in der dortigen Festhalle durch 
Professor Karl Straube. Das Werk gelangt demnächst auch in 
anderen Städten zur Aufführung. 

— Max Regen Op. 129, „Neun Stücke für die Oigel“, 
I. „Toccata“, 2. „Fuge“, 3. „Kanon“, 4. „Melodia“, 5. „Capriccio“, 
6. „Basso ostinato“, 7. „Intermezzo“, 8. Präludium“, 9. „Fuge, er¬ 
scheint, wie auch Op. 127, demnächst im Verlage von Bote & Bock, 
Berlin. 


Besprechungen. 


V okalwerke. 

Bruckner, Anton, 4 Motetten (Graduale) für gemischten Chor: 
I. Christus (nach Phil. 2, 8 u. 9). 2. Weihe (Tretet näher! 

Hier weilet Gott der Herr). 3. Wer Gott liebt (nach Psalm 37, 
30 u. 31). 4. Das Heil der Welt (Aus dem Schoße einer 

Jungfrau). Neue Einzelausgabe mit deutschem Text von Th. Reh¬ 
baum. Herausgegeben von Joh. Doebber. Berlin, Schlesinger 
(Rob. Lienau), Wien, C. Haslinger. Preis Part, ä i M, Stimmen 
ä 20 Pf. 

Ein dankenswertes Unternehmen des Herausgebers, den Kirchen¬ 
chören solch edle Kleinkimst des großen Sinfonikers leichter zugänglich 
zu machen I Von des Großmeisters vollendeter Kontrapunktik zu 
schweigen! ln seinem modulatorischen Reichtum läßt sich’s schwelgen 
wie an fürstlicher Tafel. Auch der einfachste Chor (Nr. 2) deutet 
auf die Größe seines Schöpfers hin. — Die Verdeutschung der 
Originaltexte will mir nicht immer glücklich erscheinen, wird aber 
der weiteren Verbreitung förderlich sein. Es wird Zeit, daß „der 
größte Organist des 19. Jahrhunderts“ auch über die Kreise seiner 
Konfession hinaus die ihm gebührende Hochschätzung finde. 


Letztere überlasse man am besten nur dem Chor. Bei der Ver¬ 
einigung von Chor imd Gemeinde zu einem polyrhythmischen Choral 
dürfte schwerlich etwas anderes als ein rhythmisches Chaos beraus- 
springen. In Nr. 68 gibt der vielbewährte Autor ein Beispiel 
dynamischer Behandlung. Nr. 86 (in G) beginnt er merkwürdiger¬ 
weise mit dem e - Dreiklange. 

van der Stucken, Frank, Geistliche Lieder. Zyklus von 
Phil. Em. Bach für Chor oder Quartett mit Orgel- oder Klavier¬ 
begleitung. Hannover, L. Oertel. Preis Partitur 3 M, Stimmen 
ä 50 Pf. 

Drei Texte von Geliert (Gottes Allmacht, Güte und Liebe), 
I von C. C. Sturm und 2 von Dr. Kramer (nach Psalm 88 *) und 19) 
bilden die Vorwürfe der einfachen, *) aber wirkungsvollen Kom¬ 
positionen des mit seinem Vater nicht zu vergleichenden, immerhin 
bedeutenden Ph. E. Bach. In den Einleitungen bezw. Begleitungen 
bekundet der Herausgeber feines Stilgefühl. Auch Chöre in be¬ 
scheidenen Verhältnissen können sich an diese dankbaren Aufgaben 
heranwagen. Eine B^leitung für kleines Orchester ist vom Verlier 
erhältlich. — Empfohlen! 


Köhler, Wilh., Op. 26, Psalm 148, Lobet den Herrn! Für 
acht Stimmen in zwei Chören komponiert. Eigentum des Kom¬ 
ponisten (Kirchenmusikdirektor Wilh. Köhler, Saalfeld (Meiningen). 
Preis Partitur 3 M. 

In Thüringen lebt die großzügige a capella-Kunst eines Joh. 
Mich. Bach u. a. „ehrenfester cantores“ vor und zu den Zeiten des 
großen Sebastian noch heute fort. Obige, dem kunstsinnigen Herzog 
Georg II. zu seinem 80. Geburtstage gewidmete meisterhafte Kom¬ 
position kgt dafür ein vollgültiges Zeugnis ab. Sie atmet Geist und 
Kraft und zeichnet sich neben hoher Satz- und Chortechnik durch 
sorgfältige Texlbehandlung und wirkungsvolle Gegensätze in Tempo 
und Rhythmik aus. Am Schlüsse ist der Choral: „Lobe den Herren, 
den mächtigen König“ in das immer flüssige und wohllautende 
Stimmengewebe verflochten. Vortreffliches Material für tüchtige 
Chorinstitute! 


Wolfrum, Philipp, Vie rstimmiges Kirchenmelodienbuch 
für gemischten Chor. Nach dem Gesangbuche der evan¬ 
gelischen Kirche der Pfalz bearbeitet. Kaiserslautern, J. J. Tascher. 
Preis ? 

Die 112 Nummern zählende Sammlung, auf Wunsch des Pfälzer 
Kirchenchorverbandes herausgegeben, berücksichtigt die Leistungs¬ 
fähigkeit der meisten freiwilligen Kirchenchöre. Der Satz ist im 
ganzen einfach gehalten, auch in den polyrhythmischen Chorälen. 


Aus der Sammlung: 

Cantate Domino, Zyklus neuer gedi^ener Kirefaenkomposidonen, 
li^en vor für gemischten Chor und Orgel: 4. Karl Nußbaumer.^ 
Op. 17, 8 Tantum ergo®) (Pange lingua), die beiden letzten sieben- 
und achtsümmig; 5. Gregor Zahlfleisch Op. 12, Missa brevis in 
honorem S. Paschalis; 6. y. Mitterer., Op. 170, Graduale et Offer¬ 
torium; 7. Lui%e Ziegler., Marienlied (event. auch für Frauenchor: 
Sopran und Alt). Innsbruck, Verlag von Anton Aubisch. Preis 
Nr. 4, Part. 2 M, St. ä 30 Pf.; Nr. 5, Part. 2,50 M, St. ä 30 Pf.; 
Nr. 6, Part. 1,50 M, St. ä 20 Pf.; Nr. 7, Part. 1,20 M, St. 
ä 20 Pf. 

Mit dem sendmentalen und seichten Liedertafelsdl liebäugelnd, 
bewegt sich das Marienlied meist in ausgetretenen Geleisen. Nuß- 
baumer wendet sich mit den sechs ersten „Tantum ergo“ an einfache 
Chorverhältnisse; in den beiden letzten wird er komplizierter und 
anspruchsvoller. Zahlffeisch und Mitterer, besonders letzterer, stellen 
sich mit ihren umfangreicheren Werken als gewiegte Praktiker vor. 
Sie schreiben nicht eben def, aber wohllautend, ohrenfällig. W^en 
Raummangels muß ich auf die Registrierung mehrerer Druckfehler 
verzichten. 


*) Nr. 5 (Bul^ebet) gibt sich anspruchsvoller — mittelschwer. 
*) Zu den Nummern 2 und 3 auch Blechbegleitung; Orgel 
ad libitum. 
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Müller) Heinrich) Op. 7, Ich singe dir mit Herz und Mund! 
100 zweistimmige Motetten, Festgesänge und geistliche Lieder zum 
Gebrauch in Kirche und Schule, bei Gemeindefeiem und im häus¬ 
lichen Kreise. Gießen, Emil Roth. Preis i M, bei Entnahme 
von IO Exemplaren 80 Pf. 

Der rührige Herausgeber, jetzt Gesanglehrer und Hoforganist in 
Darmstadt, gleichzeitig Vorsitzender des hessischen Organistenvereins, 
wirkte früher verdienstlich auch als Leiter der von Köstlin be¬ 
gründeten Chorschule (Knaben) in Friedberg und kennt daher 
die Bedürfnisse der kirchlichen Schülerchöre aus ureigener 
und langjähriger Erfahrung. Sein Werkchen^) bietet durchweg ge¬ 
eignetes, meist wertvolles Material, das man in Sammlungen ähnlicher 
Tendenz vergeblich sucht. Chöre einfacher wie komplizierterer Art 
(z. B. Choräle mit kanonischer Stimmenführung, strenge Kanons usw.). 
Originalbeiträge lieferten u. a. Arnold Mendelssohn, G. Borchers, 
Rob. Schwalm, Köhler-Wümbach, R. Lichey, P. Fischer-Weber, 
Duisburg, F. Mack, Frankfurt a. M. und der Herausgeber. Sonst 
sind namhafte Autoren älterer und neuerer Zeit vertreten. Dem 
trefflichen, dabei wohlfeilen Werkchen ist weiteste Verbreitung zu 
wünschen. 

Freildenberg) W.) Motette Nr. 9, Mache dich auf, werde 
licht! Leipzig, Hug & Co. Preis Part. 1,50 M, St. ä 25 Pf. 

Freudenbergs früher in den „Blättern für Haus- und Kirchen, 
musik** bereits empfohlener Motettenzyklus ist nunmehr auf 14 
Nummern angewachsen. Auch dieser Epiphaniasmotette eignen die 
Vorzüge der ehedem veröffentlichten Werke desselben Genres. 

Pfannschmidt) Heinrich) Dur und Moll, Deutsche Haus¬ 
und Festlieder. Berlin, Martin Wameck. Preis geb. 4,50 M. 

Die Einordnung des reichen und mannigfaltigen Stoflfes in die 
drei Hauptgebiete: i. Familienfeste, 2. Kirchliche Feste, 3. All¬ 
gemeines ist nicht einwandfrei erfolgt. Weltliches (Mengeweins herr¬ 
liches Pfingstlied) findet sich unter der zweiten Rubrik. Volkslieder, 
patriotische imd Naturlieder sind als koordiniert bewertet, während 
doch das Volkslied (hier besser: das volkstümliche Lied!) den Ober- 
b^riff darstellen müßte. Eine andere Gruppierung, etwa: Geistliches 
und Weltliches, mit entsprechenden Unterabteilimgen und schärferem 
Umriß der spezielleren Gebiete, dürfte zweckmäßiger erscheinen. Bei 
zwei Bachliedem ist die Satzreinheit revisionsbedürftig; in einigen 
gemischtchörigen Volksliedern sind harmonische Absonderlichkeiten 
und Künsteleien auszumerzen. Für die chormäßige Bearbeitung des 
Volksliedes in engerem Sinne gilt heute wohl als anerkannte Wahrheit, 
daß die Einzelstimme individuell zu behandeln ist (cf. die vorbild¬ 
lichen Volkslied-Arrangements von Othegravens!). — Die reichhaltige, 
von den landläufigen Sammelwerken durch ihre Originalität weit ab¬ 
rückende, vortreffliche Anthologie zählt 125 Nummern inkl. die ver¬ 
schiedenen Bearbeitungen mancher Gesänge als Sololied, zwei- bis 
dreistimmig, gemischt- und männerchörig. 20 Weisen besingen die 
„Hochgeziten“ (grüne, silberne, goldene), Geburtstag und Dienst¬ 
jubiläum. Weihnacht ist mit 29 Nummern bedacht, Advent und 
Ostern mit je 3, Neujahr und Passion mit je 2, Pfingsten mit i. 
Den sich anschließenden 12 geistlichen Liedern verschiedenen Inhalts 
(l Singstimme) und 12 gemischtchörigen Chorälen folgen 16 Volks¬ 
lieder, 7 Natur-, 5 patriotische und 23 Kinderlieder. Die fast durch¬ 
weg prächtigen Originalbeiträge von M. Blumner, Gabler, 
M. Grabert, M. Hauptmann, Herzog, von Herzogenberg, A. Mendels¬ 
sohn, Mengewein, Rob. Radecke, Heinr. Reimann, P. Schärf, L. Stein, 
R. Succo und dem Herausgeber repräsentieren allein gediegene künst¬ 
lerische Werte, die durch die Aufnahme von Liedern von Ahle, j 
J. W. Frank, Bach, Löwe, R. Schumann, F. Mendelssohn, Kücken j 
u. a. Meistern noch vermehrt werden. In den ein- bis dreistimmigen . 
Arrangements (Kinderlieder!) zeigt der Herausgeber meist eine glück¬ 
liche Hand und feinen (ieschmack. Von den drei- bis vierstimmigen ! 
T.iedern sind drei Sonderausgaben (nach den oben mitgeteilten Stoff- | 
gebieten) erschienen, ä 50 Pf. — Im allgemeinen gewährte mir die | 
kritische Revue nicht selten Genuß, Erquickung und Erhebung. lu i 
unserer materialistischen Zeit, wo die echte, geist- und gemütvolle j 

*) Für die Hand der Schüler bestimmt! I 


Hatisrausik leider auf dem Aussterbeetat steht, kaim die Pfann- 
schmidtsche Anthologie nicht nachdrücklich genug empfohlen werden. 
Bruckner) Anton) Gebet, „Te ergo quaesumus“ (Herr, in 
Demut flehen wir) aus dem Te Deum. Für eine Singstimrae (hoch 
oder tief) mit Klavier oder Orgel herausgegeben von Job. Doebber. 
Originalsausgabe für Tenor. Berlin, Schlesinger. Preis i M. 

Für Passionsmusiken eine dankbare Pi^;ce! Über Bruckners 
Meisterschaft ein Wort zu verlieren, ist überflüssig. Das Arrangement 
ist nur für Klavier gedacht. Auch ein gewandter Organist wird es 
sich für sein Instrument zurecht legen müssen. 


Koch) Hcrm. Ernst) Op. 12, „Welt, ich bin dein müde'L 
Kantate für Solosopran, Chor, Orchester und Orgel. Leipzig, 
Leuckart. Preis Part. 2,40 M, Chorst. ä 20 Pf., Orchesterst. 4 M. 

Das Studium der bedeutenden viersätzigen Kantate rief mir 
einen Ausspruch Lampings ins Gedächtnis zurück: „Mir ist die m. s. 
mehr als ein decorum.“ Er wird sicher in den Herzen vieler Fach¬ 
genossen Widerhall finden. Die Textstrophen von Albinus, Gryphius, 
Neumeister und S. Dach sind in bewußter inhaltlicher Steigerung 
sorgfältig zusammengestellt. Kochs den Vorwurf erheblich vertiefende 
und ins rechte Licht rückende ebenso feinsinnige wie geistvolle Musik 
ist für liturgische Feiern und Kirchenkonzerte am Toten¬ 
sonntag (event. Bußtag, Jahrcsschluß) wie geschaffen. Da der 
Chor sich nur im Schlußchoral (Schwierigkeitsgrad der Bacli- 
choräle) betätigt, wird eine erfolgreiche Außuhruc^ im wesentlichen 
durch gute Besetzung des Solosoprans, der zwei Solo- 
Oboen und Violinen gewährleistet. Die dem Streichorchester 
und Olganisten gestellten Aufgaben dürften in Mittel-, vielfach auch 
in Kleinstädten bewältigt werden. Zeigt die Beschränkung der 
choristischen Aktivität den Komponisten als scharfblickenden Prak¬ 
tiker, so läßt er in dem reizvollen Wechsel der Instrumente weise 
Ökonomie walten, was der Gesamtwirkung zugute kommt. In cen 
beiden Schlußsätzen tritt der Choral nach echt Bach scher Art als 
Fundament bezw. Krönung des Ganzen auf. Empfohlen! 

Karg-Eiert) Sigfrid) Op. 82, I, Benedictus für Solostimmen, 
Chor, Violine, Harfe*) (Klavier ad libit.) imd Orgel. Berlin W. 35, 
C. Simon. Preis Part. (Orgelauszug) 1,20 M, Violine 40 Pf., 
Harfe (Klavier ad libit.) 60 Pf., Chor- und Solost. 80 Pf. 


— — Op. 82, 2, „Vom Himmel hoch“. Kanzone für Sopran¬ 
solo, Chor, Solovioline und Orgel. Ebenda. Preis Part. (Oigel- 
auszug) deutsch - englisch 1,80 M., Violin- und Sopransolo 70 Pf., 
Sopran und Alt (gern. Chor) partiturmäßig 60 Pf., desgleichen 
Tenor und Baß 40 Pf. 

Von den beiden trefflichen Novitäten wird besonders die Weih¬ 
nachtsmusik bald die Runde in den Konzertprogrammen machen. 
Der Chor ist mit offensichtlicher Sorgfalt echt vokaliter behandelt. 
Jede Liedstrophe erhält ihr charakteristisches Gepräge. Nach einem 
weit ausgesponnenen, interessanten Präludium ziehen Frauenchor, 
Sopransolo mit Oigel und Violine, fünf- luid achtstimmiger Chor, 
kanonische Behandlung der Melodie von zwei Unisonochören usw. 
in reichem Wechsel an unserem Ohr vorüber. Die choristischen 
Schwierigkeiten sind mittlerer Leistungsfähigkeit erreichbar. Rühmend 
hervorzuheben ist die prachtvolle Stimmführung. Bestens emp¬ 
fohlen ! 

Das Benediktus ist im allgemeinen stilistisch freier ge¬ 
staltet. In das I. Hauptthema teilen sich abwechselnd Solo-Tenor, 
-Alt und Chor (etwas variiert). Ein 2. Thema, nicht in gleichem 
Maße vokaliter gehalten, wird ebenfalls alternierend durchgeführt. 
Am „Osanna“ partizipieren antiphonisch 4 Frauenstimmen und der 
Chor. Abschließend nimmt der Solosopran das 1. Motiv andeutungs¬ 
weise auf. Im zartesten pp, fast ätherisch, der Solosopran und -Alt 
von leise ersterbenden Orgel- und Harfenklängen umschmeichelt, wie 
von milden Frühlingsdüften, kommt das Werk zu sanftem Ausklingen. 
Seite 8 und 9 strotzen geradezu von Ouintenfolgcn im Chor, 
die wenigstens auf ein Minimum reduziert werden konnten. Für 
beide Nova werden auch hohe Chorsopraue vorausgesetzt. 
- P. Teichfischer. 


*) Kann auch fortfallen! 
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Uber den Begriff des Hässlichen in der Musik. 

Ein Versuch. 


Von Professor Dr. 

Dem Begriffe de.s Häßlichen sind viele Schrift¬ 
steller nahe getreten. Am weitläufigsten und ein¬ 
gehendsten hat sich Karl Rosenkranz in seiner 
geistvollen, freilich nicht überall leicht verständ¬ 
lichen und in manchen Punkten anfechtbaren Schrift 
„Ästhetik des Häßlichen“ (Königsberg 1853) mit 
dem Gegenstände beschäftigt. Neuerdings hat sich 
Hubert II. Parry im Report of the 4th Congress i 
J. M. S. (London 1911) zu der Frage geäußert, j 
Leider in einer zum Teil recht oberflächlichen Weise. | 
Rosenkranz hat zwar auch die Musik in den Kreis 
seiner Untersuchung einbezogen, doch ist das nur j 
nebenbei geschehen, und außerdem fallen seine | 
Auseinandersetzungen in eine Zeit, in der die Ton- 
kunst noch nicht wie heute bewußt das Häßliche 
aufsuchte. So darf ich hoffen, daß die nachfolgenden 
Darlegungen um der Wichtigkeit des Gegenstandes ' 
willen einige Teilnahme finden werden. Nur das 
erbitte ich von meinen Lesern (als captatio bene- 
volentiae, wenn man will): sie mögen sich von 
vornherein klar darüber sein, daß hier kein Berufs- 
Philosoph, sondern ein Musiker spricht. 

In der Disponierung des Stoffes ergab sich ein 
(nicht überall innegehaltener) Anschluß an Rosen¬ 
kranz’ Werk von selbst. Die vorkommenden Zitate 
sind, wenn nichts anderes bemerkt ist, ihm ent¬ 
nommen. 

* ♦ 

* 1 


Wilibald Nagel. 

I. 

Wer die Geschichte der Tonkunst übersieht, 
wird die Beobachtung machen, daß das, was uns 
als Höhepunkte in ihr erscheint, von den jedes¬ 
maligen Zeitgenossen nicht immer in der gleichen 
Weise eingeschätzt wurde. Alte und neue Aus¬ 
drucksmittel stoßen in der Kunst der Vollender 
einer Epoche zusammen; jene werden leicht erkannt, 
diese, in welchen sich unter Umständen die Momente 
der Weiterbildung der Kunst anzeigen, werden in 
ihrer Bedeutung nicht gewürdigt und gerne als 
bizarr, als unkünstlerisch, als häßlich verschrien. 
Man braucht, um das zu erkennen, nur an Beethoven 
oder an Wagner zu denken. Gewiß ist es nicht 
richtig zu sagen, daß beide völlig unverstanden ihre 
Lebensbahnen durchmaßen. Aber sie sind auf eine 
Fülle von Widerständen gestoßen. Und das nur 
mit dem, was an ihrem künstlerischen Wirken neu 
erschien. Und heute? An Beethovens Kunst wagt 
auch in ihren gewagtesten, subjektivsten Erschei¬ 
nungen kein Wort mehr nörgelnd zu rühren, Wagners 
Werk bietet, da den Hymnenschreibern die Tinte 
allmählich nahezu eingetrocknet ist, der ruhig 
wägenden Forschung dankbare Aufgaben, ohne daß 
die Welt ob solcher Profanierung außer Rand und 
Band geriete. „Man“ hat eben andere Götzen ge¬ 
funden, die der Anbetung würdig befunden sind. 
Aber man betet zu ihnen ohne gleichzeitig die einer 
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andern Partei in wüster Weise zu beschimpfen, wie das 
in den Tagen der Hochflut der Wagner-Begeisterung 
hüben und drüben der Fall war. Das ist immerhin 
ein Gewinn, auch wenn die Erscheinung durchaus 
keinen rein ethischen Hintergrund hat, vielmehr 
sich vornehmlich aus einer leicht bemerkbaren Un¬ 
sicherheit der ästhetischen Anschauungen herleiten 
dürfte. 

Die ästhetische Wertbestimmung, die heute eine 
Erscheinung als häßlich verwirft, um sie morgen 
zu begreifen und übermorgen als schön auszurufen, 
hat demnach keinen Dauerwert. Heute verlacht 
jeder grüne Konservatoriumsjunge den alten Spohr 
wegen seiner Stellung zu Beethovens 9. Sinfonie, 
und H. Belletmanns Anschauung über die Instru¬ 
mentalmusik wird als nahezu idiotisch empfunden. 
Da ist es vielleicht gefährlich über die impressio¬ 
nistische Kunst der Debussy~^ch\i\e. mit halb mit¬ 
leidigem, halb lustigem Lächeln abzuurteilen? Doch 
wohl nicht so ganz, wie wir versuchen wollen, nach¬ 
zuweisen. Aber ein anderes ist sicher: die Anhänger 
dieser modernsten aller Richtungen (vielleicht taucht, 
ehe diese Zeilen zum Drucke kommen, noch eine 
neuere auf!) sollten vorsichtig sein und nicht alles 
Heil von ihr erwarten: noch nie zuvor hat eine 
Kunstrichtung sich in gleicher Weise mit dem all¬ 
gemeinen Kunstempfinden so in Widerspruch be¬ 
funden, und es ist keineswegs als verbürgt an¬ 
zusehen, daß das jetzt von der „kompakten Majorität'* 
als häßlich angesehene in der Zukunft eine Geltung 
als Normalausdrucksmittel und als etwas schönes 
erlangen müsse. 

Welche Maßstäbe stehen uns zur Bewertung 
künstlerischer Erscheinungen zu Gebote? Frühere 
Zeiten verwiesen auf die Grammatik, die Theorie. 
Allein, ist es auch nicht richtig zu sagen: „die Gram¬ 
matik mit ihrem Regel Kodex vergeht, die Kunst 
besteht“, so ist doch sicher: die Kunsttheorie lebt 
von der künstlerischen Praxis, diese entwickelt sich 
aus eigenen Graden, nach ihren eigenen Gesetzen; 
jene abstrahiert aus dieser Entwicklung Gesetze 
des künstlerischen Bildens, die solange in Geltung 
bleiben, bis sie ein junger Genius über den Haufen 
wirft. 

Die die Musik nicht harmonisch, sondern sozu¬ 
sagen mathematisch empfindende Hucbald-Schule 
erfreute sich an Parallel-Gängen von Intervallen, 
die eine spätere Zeit als* Barbarismen ansah und 
deshalb verbot. Die kirchliche Kunst früher Jahr¬ 
hunderte wollte eine Zeitlang nichts von Terzen 
und Sexten wissen, bis ihr das harmonische Be¬ 
wußtsein erwachte. Doch dann ließ sie wenigstens 
noch die Terzen aus den Schlußklängen ihrer Werke 
fort, was wiederum uns leer, nichtssagend und dem¬ 
nach häßlich deucht. Streng geschulten Ohren er¬ 
schienen die harmonischen Kühnheiten des Gesnaldo, 
Prencipe da Venosa, als übertriebene Exzentrizität, 
und in gleicher Weise werden sie die kühnen Vor¬ 


haltsversuche Claudio Monleverdüs eingeschätzt 
haben. Die übermäßige Quarte ward zum leib¬ 
haftigen Musikabbilde des Beherrschers der Hölle, 
und wenn auch der und jener Tonsetzer zuweilen 
solche infernalische Ware in seine Werke hinein- 
schmuggelte, so blieb doch der „diabolus in musica“ 
mit seinem Gefolge „unmusikalischer“ Fratzen der 
Popanz, mit dem strenggläubige Lehrer ihre lern¬ 
eifrigen Musikschüler zu schrecken liebten. Heute 
spotten wir über dergleichen Dinge. Sehen wir 
die Sache recht an, so müssen wir geradezu sagen: 
die Anschauungen haben sich umgekehrt; die 
Dissonanz ist das Normale geworden, die Kon¬ 
sonanz das seltene, fast nur noch sporadisch er¬ 
scheinende. Wir betrachten eben nicht mehr das 
Ding an sich, wir messen es nach dem tieferen 
Sinne, den es hat oder doch haben kann, beurteilen 
den Zusammenhang, in dem es erscheint. Ein Bei¬ 
spiel: die Sekunde hatte vordem nur im „Durch¬ 
gänge“ Geltung; die „Auflösung“ mußte sogleich 
erfolgen. Heute wissen wir, daß der Sekunde eine 
unvergleichlich starke Fähigkeit innewohnt, das 
Moment der Spannung auszudrücken. So verwendet 
sie Wagner; und besteht auch das Gesetz von der 
Notwendigkeit der Auflösung immer noch zu Rechte, 
so wird es doch nicht dem Buchstaben einer ver¬ 
alteten Theorie nach, sondern nach inneren Gesichts¬ 
punkten angewendet; die Auflösung erfolgt je nach 
dem Grade der Spannung früher oder später. 

Es versteht sich ganz von selbst, daß in solcher 
Erkenntnis eine nicht zu unterschätzende Gefahr 
für die Kunst liegt: jeder, der sich für ein Genie 
hält (und wie viele junge Musiker werten sich ge¬ 
ringer ein?), hält sich für berechtigt, alles, und sei 
es das tollste auszusprechen; er erkennt nur seine 
Individualität als Richter an. Diese häufig rein 
pathologische Erscheinung im Seelenleben des 
Musikers drückt sich, wie männiglich bekannt, nicht 
selten schon in der äußeren Erscheinung aus. In¬ 
dessen sorgt die Zeit schon dafür, daß nicht alle 
Größenwahnsinns- und Pseudomystizismus-Blüten¬ 
träume reifen .... 

Und, um auf etwas oben schon flüchtig be¬ 
rührtes nochmals zurück zu kommen: man kann 
nicht unbedingt sagen, daß sich im Gegensätze zu 
vergangenen Zeiten heute der Künstler nicht mehr 
selbst durchsetze, sondern durch die Presse gemacht 
werde. Aber etwas daran ist sicherlich wahr: wer 
heute als ganzer Revoluzler auftritt, findet sicher¬ 
lich von vornherein mehr Beachtung als einer, dem 
die Vergangenheit etwas ist, auf dem er in be¬ 
wußter Weise weiterzubauen sich bestrebt. Wenn 
Hugo JVol/ gegen Brahms die schärfste Oppositions¬ 
stellung einnahm, so bestimmten ihn dazu rein künst¬ 
lerische Erwägungen. Derlei bewirkt die Stellung¬ 
nahme der modernen Musikschriftsteller wenigstens 
nicht immer. P'ür sie ist vielfach der Standpunkt 
maßgebend: der und der Künstler steht nicht auf 
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„fortschrittlichem“ Boden, folglich muß er bekämpft 
werden. Der und jener aber bringt Sachen, die 
zwar schlecht klingen; aber, wer weiß? vielleicht 
liegen hier Fermente eines Wachstums der Musik, 
die der heutige Geschmack noch nicht zu würdigen 
und zu begreifen vermag, folglich muß dieser 
Künstler unterstützt, oder darf doch nicht bekämpft 
werden, da wir, die Schreibenden, uns sonst blamieren 
könnten, wie unsere Vorfahren im Falle Wagner.... 

Und was folgt aus allem dem? Wir sollen vor¬ 
sichtig mit der Bezeichnung eines Werkes als eines 
„epochemachenden“ sein, sollen aber auch Erschei¬ 
nungen, die wir bizarr, gesucht, häßlich nennen, 
nicht kurzerhand abtun, sollen uns erinnern, daß 
nichts schwerer ist, als gegenüber Dingen aus der 
Gegenwart einen auch nur leidlich objektiven Stand¬ 
punkt zu gewinnen. Denn die ganze Art unseres 
modernen Lebens, die Zuspitzung der sozialen 
Gegensätze, das Partei- und Pressewesen, der Verkehr, 
•die Verwischung der nationalen Grenzen — alles 
dies und manches andere mehr fördert und be¬ 
günstigt die Parteinahme. Und Partei nehmen heißt 
nun einmal, das Gegnerische in seinem innersten 
Kerne nicht recht begreifen. Nur der wird eine 
Erscheinung des Lebens als eine gewordene recht 
erfassen, wer historisch geschult ist. Aber damit 
hat ihre ästhetische Würdigung nichts zu tun. Es 
kann einem Beurteiler die Notwendigkeit der Ent¬ 
wicklung der Tonkunst bis zu den gewagtesten Er¬ 
zeugnissen Richard Straußens völlig klar sein, und 
doch wird er tiefe, prinzipielle Gründe finden, sie 
von seinem eigenen ästhetischen Standpunkte aus 
abzulehnen. 

Man braucht nur einen flüchtigen Blick in die 
Kulturgeschichte zu werfen, um den Satz bestätigt 
zu finden, daß aller Fortschritt bei seinem Beginne 
lebhaften Widerspruch erfahren hat PennyportOi 
Zonentarif, Versicherungswesen mögen für das 
soziale Gebiet als Beispiele dienen. Auf künst¬ 
lerischem Gebiete ist es nicht anders, nur daß dort 
materielle Verluste befürchtet werden und hier die 
Einbuße an ideellen Gütern vorausgesetzt wird, 
sobald Neues, Unbekanntes, Unerprobtes auftaucht 
Bei näherem Zusehen und dem nötigen Warten 
verschwinden dann aber oft alle jene Besorgnisse, 
und das Neue wird zur wesentlichen Bereicherung 
unseres Lebens. 

Mit diesen Ausführungen habe ich auf die Re- 
la,tivität der menschlichen Werturteile hin¬ 
gewiesen. Der Begriff des Kunst häßlichen ist, 
wie schon gesagt, hiervon keineswegs ausgenommen. 
In der Musik wird etwas absolut häßliches nicht zu 
finden s.ein. Auch das ungeordnete Durcheinander 
von Tönen findet ja noch I.iebhaber, wie unter 
anderm die bekannte Anekdote beweist, die von 
irgend einem exotischen Manne erzählt, daß ihm 
an einer Oper einzig und allein das Stimmen der 
Instrumente gefallen habe. Zwischen dem gebildeten 


und dem unkultivierten Geschmacke wird jederzeit 
ein gewaltiger Unterschied klaffen. Dieser muß 
selbstredend aus unseren Darlegungen vollständig 
ausscheiden. 

Fragen wir nach dem Begriffe des Häßlichen, 
so können wir es allgemein nur als Gegenteil des 
Schönen bezeichnen. Das Häßliche ist das absicht¬ 
lich oder unabsichtlich verneinte Schöne. Dieses 
I selbst kann, wenn es sich potenziert und in seinem 
I Ausdrucke übertrieben wird, unangenehme Emp- 
! findungen über das Kunstwerk, in dem es er- 
I scheint, wecken, Empfindungen, die wir in die Wert¬ 
urteile charakterlo.s, süßlich, unwahr, langweilig zu 
kleiden pflegen und aus denen letzten Endes auch 
die Empfindung des Häßlichen auf keimen kann. 
Man erinnere sich der süßlichen, faden Malereien 
Nathan. Sichels: immer die gleiche, sinnlich schwüle 
Verschwommenheit der Gesichter. Oder der un¬ 
wahren, sentimentalen Bilder P. Thumanns oder 
der endlosen Trompeter von Säckingen-Darstel- 
I lungen, einer Kunstware für schwärmende Back¬ 
fische, die gesundes Fühlen geradezu an widern. So 
haben die Nachahmer Mendelssohn-Bartholdys, un¬ 
entwegt im Fahrwasser ihres Vorbildes plätschernd 
und von Wohllaut ut)d konventionellen Phrasen 
triefend, der Kunst des Meisters selbst unsagbar 
geschadet, so daß heute diese selbst vielfach als 
süßlich und monoton verschrien und oft nur noch 
um ihrer formalen Glätte willen anerkannt wird. 

Die Frage, ob im Naturleben der Begriff des 
Häßlichen bestehe, soll uns hier nicht beschäftigen. 
Rosenkranz bejaht sie, indem er darauf hinweist, 
daß die Natur an sich reine Formen anstrebe und 
der Entwicklungsprozeß zu diesen in der Freiheit 
seines Ganges bald ein Übermaß, bald ein Unmaß 
erkennen lasse. Man kann die Frage auch wohl aus 
einem andern Gesichtspunkte heraus bejahen, aus dem 
nämlich, daß vom Naturleben der Zweckmäßigkeits¬ 
begriff nicht zu trennen ist, dieser aber eine Rück¬ 
sicht auf das Schöne oder Nicht-Schöne nicht zulasse. 

Alles Gefühl und Bewußtsein der Freiheit 
verschönt, alle Unfreiheit verhäßlicht. Rosenkranz 
bezieht diesen Satz auf das Geistschöne und Geist¬ 
häßliche. Es gibt Bergbewohner der Alpenländer, 
die das volle Gefühl ihrer „Freiheit“ solange haben, 
bis eine Lawine sie ihres Besitzes beraubt. Und 
I diese Leute sind vielfach häßlich anzuschauen, von 
kleiner, gedrückter Gestalt, verschlossen in ihrem 
Wesen, scheu und unzugänglich, obwohl sie ein 
stark ausgeprägtes soziales Empfinden haben. Dies 
aus Zweckmäßigkeitsgründen: sie sind im Notfälle 
auf die Hilfe ihrer Nachbarn, diese auf die ihrige 
angewiesen. Das ist ohne jede Frage wahr, daß 
harte Fron, das Bewußtsein der Unfreiheit, die Er¬ 
kenntnis, sich ihrer nie entwinden zu können, körper¬ 
liche Schönheit wie geistige Regsamkeit und hohe 
Ziele wenigstens zu zerstören vermögen; anderseits 
I heben diese eine sorgfältige Körperpflege, der Sport, 
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die Sorgenlos!gkeit. Die Parallelerscheinung: starres, 
um seiner selbst willen gepflegtes Formenwesen 
läßt der Möglichkeit freier Selbstbestimmung des 
Musikausdruckes, der bei dem Meister immer mit 
Formsinn verbunden ist, keinen Raum; die Musik 
wird uns als trocken, nüchtern, formal, verknöchert, 
berechnet und unschön, also dem Kunstgeiste zuwider¬ 
laufend erscheinen. Beispiele sind etwa Marpurgs 
und Kirnbergers Werke: die Form ist zum End¬ 
zwecke geworden, der belebende Hauch, der die 
Form als etwas selbstverständliches, sozusagen un¬ 
beabsichtigtes erscheinen läßt, der Geist, der die 
Seele hebt, erfrischt und erfreut, er fehlt. Geschicht¬ 
lich betrachtet erklärt sich die Erscheinung der 
Kunst dieser Männer leicht genug: das Zeitalter 
des Rationalismus, der trockenen Verstandesmäßig¬ 
keit spricht hier in Tönen zu uns. Aber reine Ver¬ 
nunft und echter Kunstgeist sind zwei unvereinbare 
Gegensätze. Dies eine Beispiel möge hier für viele 
mögliche genügen. 

Überall, wo die Tonkunst einem bestimmten 
Zwecke dient, sei es dem Kirchendienste, sei es 
bloßer Unterhaltung, wird sie in der Wahl ihrer Mittel 
einer gewissen Beschränkung unterliegen. Wird 
diese Schranke überschritten, wie dies z. B. teilweise 
in der Yor• Falestrinaschen Kirchenmusik der Fall 
war, so wird sie, mag sie absolut, d. h. technisch 
musikalisch betrachtet, noch so wertvoll und schön 
erscheinen, relativ, im Sinne der Kirche, unvoll¬ 
kommen, d. h. von einer gewissen Unzweckmäßig¬ 
keit nicht frei sein. Die Kirche selbst schaltete 
den Begriff des Unschönen aus, sie hatte keinen 
ästhetischen, nur den ethisch-religiösen Zweck im 
Auge und fragte dementsprechend, ob eine Musik 
kirchlich-objektiv sei, das Schriftwort hebe und 
nicht unterdrücke, oder ob ein Tonwerk durch vieles 
Figurenwerk, durch chromatische Gänge u. a. m. 
geeignet erscheine, im Sinne der Kirche unlautere, 
sinnliche Gedanken zu wecken. Alles dies erklärt 
die relativ geringe Bewegungsfreiheit der kirch¬ 
lichen Kunst. Auch diese Anschauungen haben sich 
geändert wie man weiß, was zu allerlei Kämpfen 
unter den katholischen Kirchenmusiker geführt hat. 

Die frühe kirchliche Praxis der Tonkunst sah 
also von ästhetischen Begriffen fast völlig ab. Nur 
aus praktischen Gründen lehnte sie die Volkskunst ab, 
um ihr im Laufe der Zeit, abermals aus praktischen 
Erwägungen, allerlei Zugeständnisse zu machen. 
Eine eigentliche ästhetische Wertung der Musik 
setzte erst ein, als diese anfing, künstlerischer Aus¬ 
druck menschlichen Empfindens in seinen mannig¬ 
fachen Ausstrahlungen zu werden. Das geschah 
im höchsten Maße erst, nachdem die großen Formen 
vokaler Polyphonie festgestellt waren, im Zeitalter 
Zar lind s. Sofort vergrößerte sich die Zahl der 
Dissonanzen, und so wuchs die Möglichkeit, musi¬ 
kalisch häßliches zu schaffen, um ein bedeutendes. 
Sobald die Oper ihr erstes Kindheitsstadium über¬ 


wunden hatte, griff sie die neuen Mittel mit Be¬ 
gierde auf, Monieverdi wurde der Führer in der 
Richtung, die Naturwahrheit des Ausdruckes mensch¬ 
licher Gefühle durch die Kunst erstrebte. Dann 
aber folgte, in der Periode der höchsten Herrschaft 
der neapolitanischen Oper, der Rückschlag: die 
da-capo-Arie war gefunden, auf sie beschränkte 
sich nahezu das Interesse der dramatischen Ton¬ 
setzer; nicht Naturwahrheit, Kehlfertigkeit .der 
Sänger hieß jetzt die Losung, der sich die andere, 
die Forderung sinnlichen Wohllautes, einte. Das 
Resultat war (Ausnahmen sind vorhanden) Schön¬ 
heit ohne Charakter und Geist. Als das zu Glucks 
Zeit in vollem Umfange erkannt wurde, hatte die 
Instrumentalmusik einen langgewundenen Weg zu 
ihrem gewaltigen Höhepunkte hinter sich. Aber 
Gluck und Bach waren verschieden geartete Geister: 
jener suchte die Ausdrucksformen des Dramatischen 
und fand sie, ohne sie ganz zu erfüllen, dieser, im 
Gegensätze zu Gluck mit ganz erstaunlicher Er¬ 
findungskraft begabt, bildete nicht wie dieser die 
Formen zu einfachen Gefäßen für einen dramatischen 
Inhalt um oder zurück, er schuf aus vielen erst 
an gebahnten Formen dessen vollendetste Typen 
und schreckte in der Verwendung gewagter Aus¬ 
drucksmittel nicht vor den stärksten Härten zurück, 
vor Kühnheiten, die wir auch heute noch als solche 
zu empfinden vermögen. Kann Bach, der Mensch, 
obwohl er seinen Obrigkeiten nicht immer ganz 
„bequem“ war, als Vertreter eines Normal-Unter¬ 
tanen des 18. Jahrhunderts gelten, so war Bach, der 
Künstler, frei von jedem Gefühle der Beschränkung, 
so daß wir nicht ungerne seiner Musik das Beiwort 
rücksichtslos geben, worunter wir Kakophonien, 
Härten der Stimm Verbindungen und die gefürchtete 
Ausnutzung der Singstimmen verstehen. Beethoven 
bietet in gewissem Sinne eine ähnliche Erscheinung; 
auch er erlaubte das, was die Vorschrift bis dahin 
verboten hatte und fand den Verbindungsweg 
zwischen seiner eigenen, aufs höchste Maß gebrachten 
Ausdruckskunst und der den Gipfel instrumen¬ 
taler Polyphonie bezeichnenden Kunst des großen 
Thomaners. 

Von der Musik beider Meister hat die Folgezeit 
gezehrt; sie hat nicht das auf gegriffen, was jene 
schon entwickelt vorfanden, vielmehr das, was sie 
neu schufen, und was zur Zeit seiner Entstehung 
der Hauptsache nach unverstanden war und vielfach 
als bizarr oder häßlich galt. Und so knüpfte die 
Moderne an Wagner an, der Instrumentalmusik 
Aufgaben zuweisend, die der Bayreuther der Oper 
Vorbehalten wissen wollte: was an gewagtesten, vor 
dem Herbsten sich nicht scheuenden Harmonien, zu 
finden war, die die Umwelt, von recht wenigen Zeit¬ 
genossen abgesehen, zuerst als abscheulich ablehnte, 
weil sie der Anweisung, alles dies aus der Psycho¬ 
logie des Dramas zu begreifen, noch nicht folgen 
konnte: das sollte nun auch in der reinen Instrumenta}- 
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musik eine Stelle finden und durch den jeweiligen 
künstlerischen Vorwurf und die Konsequenz seiner 
Behandlung erklärt werden. Eine schlimme For¬ 
derung schon deshalb, weil die beigegebenen Pro¬ 
gramme niemanden zum folgen zwingen können, 
schlimm auch, weil viele Programme einer musi¬ 
kalischen Behandlung widerstreben, und weil die 
Grenze zwischen Musik als Ausdruckskunst und 
Musik als Umsetzung von objektiv Geschautem in 
Töne sich nicht immer zu erkennen gibt. 

Je mehr die Instrumentalmusik sich des Problems 
bemächtigte, das ihr den höchsten Gehalt gab, je 
mehr sie zur Künderin des Seelenlebens des Menschen 
wurde, je mehr sie andererseits das Naturleben in 
seinen vielfachen Erscheinungsformen als ein tönend 
bewegtes Form- und Ausdrucksspiel nachahmen 
wollte, um so mehr mußte sie selbst problematisch 
werden, um so mehr mußte sich dementsprechend 
auch die Verwendung von Dissonanzen häufen. 


Einfache Verhältnisse gibt es für die moderne Kunst 
nicht mehr. Man mag das bedauern, kann es aber 
nicht mit Gewalt ändern, da jede echte Kunst 
Zeichen ihrer Zeit tragen muß, soll das Beiwort zu 
Recht bestehen. Heute lebt keiner mehr unbefangen 
in idyllischem Behagen abseits der übrigen Mensch¬ 
heit, keiner erträumt sich ein Arkadien, in dem er 
als Schäfer weilen und glücklich sein und Flöte 
blasen kann. Wie das Lebensproblem immer ver¬ 
wickelter wurde, so auch die Kunst. Sie ist heute 
auf einem historisch klar erkennbaren, ästhetisch 
freilich für die Mehrzahl unbegreiflichen Stand¬ 
punkte angelangt, auf dem sie im wesentlichen nur 
noch die Aufgabe verfolgt, die Klangcharakteristik 
zu fördern, sich aber, von Erscheinungen wie Reger 
und Strauße den Antipoden, abgesehen, ganz und 
gar untüchtig erweist, für den gewollten großen 
Inhalt die entsprechende große und künstlerisch 
befriedigende Form zu finden. (Fortsetzung folgt.) 


Texte der Lieder von Reger. 

Von Franz Rabich. 


Obgleich Reger zu den berühmtesten Musikern 
unserer Tage gehört, hat die Presse kaum Gelegen¬ 
heit gehabt, mehr Persönliches von ihm zu bringen, 
als das Äußerliche seines Lebenslaufs. Mit ästhe¬ 
tischen Bekenntnissen und philosophischen Äuße¬ 
rungen ist er sparsam. Seine Werke sollen mit ihrer 
Musik wirken, nicht durch ihre Abstammung von 
einem Manne, der dem modernen Intellektualismus 
schmeichelt. Er meidet alles Sensationelle, Pikante, 
und deshalb läßt er auch über die Anlässe einzelner 
Lieder oder sonstiger Werke so gut wie nichts ver¬ 
lauten. Es ist für den Künstler der einzig richtige 
Standpunkt. Ihm kann nicht daran liegen, daß 
schreibselige Anfänger jedes Plänchen in die Welt 
hinausposaunen, und daß die Öffentlichkeit über die 
Voraussetzungen der fertigen Werke mit schön¬ 
geistigem Geschwätz schon vor der Aufführung 
überschüttet ist. Dadurch wird das Publikum vom 
Wesentlichen meist nur abgelenkt, suggerierter 
Beifall hat bloß halben Wert und vor allem: — der 
Künstler selbst ist ja suggestibel. Eine Partei 
wächst ihrem Meister nicht selten über das Haupt, ' 
wie wir das auf anderm Gebiete ja z. B. bei Häckel 
verfolgen können. j 

Reger ist ein unabhängiger Charakter. Braucht 
er solche Beeinflussung deshalb nicht allzu sehr zu 
fürchten, so dürfen wir sein Festhalten an jenem 
Standpunkt um so höher veranschlagen. Wir wollen, 
ihn ehrend, also auch nicht ins einzelne untersuchen, 
was sich Biographisches aus den Liedertexten etwa 
ableiten läßt, und uns vor allem nicht darüber 
täuschen, daß diese Texte uns weder über die 
Lebensauffassung Regers noch über sein literarisches 
Verständnis notwendigerweise Aufschluß geben 


müßten. Anderseits brauchen wir deshalb nicht zu um¬ 
gehen, was sich an bestimmten Wahrnehmungen in 
der einen oder anderen Richtung ungesucht aufdrängt 
Da sagen vor allem etliche Widmungen in Ver¬ 
bindung mit den zugehörigen Liedern, daß Reger 
— ein glücklicher Ehemann und Vater ist. Er¬ 
innern wir uns, daß wir keusche Sprödigkeit als 
ein Charakteristikum seiner Lieder erkannten, und 
halten wir uns seine eben erwähnte musikalische 
Sachlichkeit gegenwärtig, so tun wir einen hellen 
Blick in sein Wesen, und der schöne Eindruck 
rundet und vertieft sich, wenn wir bei der Durch¬ 
sicht seiner Lieder uns überzeugen, daß er meist 
Liebeslust und Liebesleid besungen hat, daß er eine 
ganze Reihe Wiegen-, verschiedene Kinder- und 
eine Menge Scherzlieder komponiert hat, sowie daß 
sich unter seinem Texte nicht einer findet, der nicht 
I nach seinen Voraussetzungen allgemein verständlich 
wäre. Er schließt von der Komposition also 
alle nicht sozusagen spezifisch musikalischen 
Stoffkreise aus, die nicht dem allgemeinen 
täglichen Kunstbedürfnis genügen.i) Ist da 
nicht ein sozialer Zug seines Wirkens erkennbar, 
eine warme Liebe für das deutsche Wesen, ein 


*) Diese Absicht bestätigt die Schöpfung seines Liederbuchs für 
jedermann „Schlichte Weisen“. Sie bestätigt ferner die Fülle seiner 
kleinen Stücke für Klavier und Violine und Klavier. Seine Ansicht 
über das letzte Ziel und die äußersten Möglichkeiten der musikalischen 
Wirkungen hat R^er mit dieser reichen Spende „Unterhaltungsmusik“ 
selbstverständlich nicht ausgedrückt. Einmal liegen schon eine große 
Zahl Sonaten und sonstige tiefergreifende Kammermusikwerke vor, 
j und dann war für ihn sicherlich auch maßgebend, durch diese Klein- 
I arbeit den Boden für einen eigenen Stil aufzuackern. Daß Reger 
erst spät zu großen OrchesterschöjTungen vorgeschritten ist, hat man 
1 ja wiederholt schon ähnlich gedeutet. 
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treues Sorgen ob seiner musikalischen Not in aller 
Hochflut unseres heutigen teils schwülstigen, teils 
seichten Musikschaflens? Reger schreibt ja auch 
Motetten und geistliche Lieder und hat ein paar 
wundervolle Kantaten geschaffen. Da ist also 
Frömmigkeit in einem durchaus aktiven Sinne. 

Ein Heiliger ist Reger darum nicht. Die be- 
zeichneten Tendenzen vertragen sich ganz wohl 
damit, daß er als sein erstes Lied ein Gebet an das 
Glück herausgibt, wiederholt vom Leben als Traum, 
als nichts singt, ja sogar einen Text vertont, in dem 
die Natur als Feind des Menschen, und noch dazu 
als kleinlicher, hämisch lachender Feind hingestellt 
wird. Ein andermal nimmt er Kassandrapose an 
und ruft proletarierhaft mit Bölitz: Wehe der 
Macht, die im Glanze lebend mit üppigem Luxus 
und feiler Sünde den Arbeiter zur Revolution reizt! 
Auch die persiflierende Anwendung des kirchlichen 
Charakters eines bestimmten Müsiksatzes in Op. 55, 
13 ist hier zu erwähnen. In diesen Liedern ist nicht 
das Zeichen eines Schwankens der Anschauungen 
zu suchen. Richtig ist es vielmehr anzunehmen, 
daß diese ganz vereinzelt stehenden Lieder ledig¬ 
lich aus dem Reize entstanden sind, für die ver¬ 
schiedensten Stimmungen den treffenden musi¬ 
kalischen Ausdruck zu finden, also aus einem rein 
künstlerischen Antrieb. Alles in allem: Gesundheit 
des Charakters spürt man bei der Überschau auch 
über Regers Texte, Abneigung namentlich gegen 
Ziererei und Geschraubtsein, und doch ist nirgends 
engherzig am Boden klebendes Philistertum. 

Rein literarisch betrachtet sind etliche Gedichte 
zu Regerliedern unvollkommen. Viele vermitteln 
die Empfindung nicht in poetischer Anschaulichkeit, 
andere sind gesucht naiv, auch läuft mal Hysterie 
unter, und einige sind in der Sprache unpoetisch. 
Reger ist gelegentlich sogar vor der Komposition 
eines wirklich geschmacklosen Textes nicht zurück¬ 
geschreckt. Man höre (Op 15, 8): 

Wo du triffst ein Mündlein hold, 

Das zum Kuß .sich runde (!), 

Frage keinen Tugendbold (!), 

Ob es etwa Sünde? 

M/ 5 glich, daß es schon geküßt, 

Ja, sogar w’ahrscheinlich (!). 

Aber auch, wenn ich’s wüßt, 

Wär es mir nicht peinlich. Usw. 

Daß einige Lieder wegen ihrer schlechten Texte 
keine Zukunft haben, ist mir nicht zweifelhaft, die 
weit überwiegende Mehrzahl wird aber dauern, auch 
wo der Literat den Dichter vielleicht in die dritte 
und vierte Reihe weist. 

Man kann Reger aus der Komposition unvoll- ; 
kommener Texte keinen Strick drehen. Wer die } 
Wahl so sehr auf bestimmte Stoffgebiete beschränkt, | 
hat selbstverständlich ganz andere Schwierigkeiten, 
als wer überhaupt nur auf gute Gedichte ausgeht. 
Dazu kommt, daß Reger doch in der Regel auch 1 
nach Texten verlangte, die nicht schon andere ver- ! 


wertet hatten. Viel eher ist aus der Tatsache, daß 
Reger bei einer recht großen Menge von^Dichtern 
angeklopft und von wenigen eine ins Gewicht fallende 
Anzahl ihrer Strophen vertont hat, zu schließen, 
daß er wesensverwandte Poetennaturen in unseren 
Tagen nur wenige hat. 

Reger hat komponiert je ein Gedicht von 
d’Annunzio (35, 6), Baumbach (76, 26), Benz (Liebes¬ 
lieder 5), Bern (76, 12), Brentano (97, 2), Burns (76, 8), 
Chamisso (8, 4), Diederich (51, i), Dorr (51, 2), Ehlen 
(12, 3), Engel (15, 9), Ensliii (76, 5), J. G. Fischer 
(70, 13), Flemes (76, 43), Frey (48, 7), Friederici [1633] 
(76, 18), Eugenie Galli (51, 10), Gensichen (70, 5), 
Gersdorf (76, 9), Ginzkey (76, 32), Gilm (12, 2), Goethe 
(75, 18), Grün (15, 2), Hartleben (48, 3). Hebbel (4, i)» 
Henkell (62, 14), Wilh. Hertz (76, 2), Hölderlin (75, 6). 
Alb. Kleinschmidt (12, 1), Isolde Kurz (12, 5), 
Langeringer (76, 11), Frieda Laubsch (Liebeslieder 6), 
Lingg (75, ii), V. Liliencron (37, 3), Mackay (66, 10), 
Marie Madeleine (Liebeslieder 7), A. Meyr (76, 24), 
Metternich (76, 15), Michaeli (76, 40), Michaels (12, 4), 
Clara Müller (51, ii), F. A. Muth (68, 4), Willibald 
Obst (Liebeslieder"9), Prutz (15,5), R(eger?) (15,7), 
V. Rohrscheidt (15, i), Roquette (35, 5), Rückert 
(35. 2), Storm (15, 3), Sturm (55, 8), Stieler (37, 5), 
Träger (ein Wiegenlied ohne Opuszahl), Trojan (76,44), 
Ubell (48, 5), Verlaine (37, 1), Weigand (75, i), Weisse 
(97, 4), Zweig (97, 3), je zwei Gedichte von Blüthgen 
(62, 9. 76, 51), Busse (75, 14. 76, 4), Eichendorff 
(15. 4- 7 ^ 3O» Fick (70, 14 und 16), Geibel (23, 3. 
48, i), Hamerling (23, i. 66, 6), Mörike (62, 13. 70, 2), 
Saul (15, 6 und 8), Theo Schäfer (79c i und 7), 
von Wildenbruch (8, 2 und 3), je drei Gedichte 
von Dahn (35, i. 75, 9. 76, i), Schellenberg (76, 16, 
35 und 36), Sofie Seyboth (75, 10 und 15, 76, 28), 
Marie Stona (48, 4. 55, 14. 79c 2), Uhland (8, i. 
8» 5- 7^1 19)» vier von Rafael (7Ö, 22. 76, 27. 
76, 41. 76, 42), Wiener (43, 4. 43, 7. 43, 8. 48. 6), jo 
fünf von Dehmel (43, 5. 51, 3. 62, 2. 66, 7 und 11) 
und Marie Itzerott (55, 4. 55. 6. 66, i. 66, 8. 79c 3), 
sechs von Huggenberger (76, 14, 25, 29. 79c 4, 

5 und 8), je acht von Jacobowski (55, 5. 62, 12. 
66. 5 und 12. 68, i. 70,9 und 12) und Morgenstern 
(48. 2. 51, 5. 51, 8. 51, 9 und 12. 55, I. 62, 15 und 
16), je neun von Bierbaum (35, 3 und 4. 37, 4. 51, 6 
und 7. 66, 2 und 3. 70, 3 und 11) und Braungart 
(55i 9 66, 4 und 8, Wiegenlied ohne Opuszahl, 70, 
15- 75» *7- 76, 7«T^dio), elf von Evers(5!,4. 55,2 
und 12. 62, 3. 68, 3 und 5. 70, 7 und 17. 75, 2 und 
16, Liebeslieder 3), fünfzehn von Anna Ritter (23, 2 
und 4. 31, 1 — 6. 37, 2. 43, 6. 55, 7. 79c 6, Liebes¬ 
lieder I, 2, 8 ), sechszehn von Falke (15, 2. 43, 
1-3- 55. 3. I L 13 und 15. 62, 5, 10, 11. 68, 6. 70, 4 
und 8. 75, 8. 76, 37), und endlich zvveiundzwanzig 
von Martin Bölitz (62, 1, b und 7. 66. 4 und 9. 68, 2. 
7 C>. I- 75 . 4 - 76, 13. 20, 23,30,33, 34 ,44—50. 97 , 0 * 
Andere Lieder beruhen auf Texten unbekannter Ver¬ 
fasser und von zum feil ausländischen Volksliedern. 
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Lose 

Max Reger als Lehrer. 

Ein Fingerzeig für solche, die Reger-Schüler werden wollen. 

Von Hans Stadler. 

Wer sich in unserer, laut nach Individualität schreienden 
Zeit dem Musikstudium widmet, wird meist seine Studien 
damit beginnen, sich vom Natürlichen, soweit es irgend 
geht, frei zu machen, weil es in den häufigsten Fällen nur 
so möglich ist, den Eindruck des über alle Begriffe ge¬ 
schätzten „Persönlichen“ zu erwecken, und sich und harm¬ 
lose andere über die verpönte Durchschnittlichkeit hinweg 
zu täuschen. — Originalität, Persönlichkeit, wer würde im 
Ringen nach diesen Vorzügen etwas Tadelnswertes sehen? 
Sicher haben unsere alten, wie unsere neuen Meister auch 
darnach gestrebt, noch sicherer aber haben sie vorher 
etwas Tüchtiges gelernt. Die jungen Studierenden fangen 
es umgekehrt an und schenken sich die erste unbequemere 
Hälfte, denn es kommt ihnen weniger darauf an, originell 
zu sein, als originell zu erscheinen und das kann man ja so 
billig haben nach dem Rezept: Vermeide jede Konsonanz! 
— Meister wie Mendelssohn und Schumann hat man längst 
gründlich verachten gelernt und für die Klassiker bewahrt 
man einen gewissen Pflicht-Respekt, so etwas wie Mitleid. — 

Also positiv einzig mit dem Vertrauen zu seiner Per¬ 
sönlichkeit, negativ mit der Verachtung gegen alles Natür¬ 
liche ausgerüstet, kommt der Zukunftsmann zu dem von 
ihm gänzlich mifsverstandenen Meister Reger, den er bis¬ 
her so beurteilen zu dürfen glaubte, als fiele ihm dieser 
für jede fehlerhafte Fortschreitung begeistert um den Hals 
und räume ihm für jede sinnlose Dissonanz einen Quadrat¬ 
zentimeter seiner Parnafs-Besitzung ein. Speisten doch 
einzig die an Höhepunkten sich komplizierenden, und so 
gelegentlich stark dissonierenden Stellen in Regers Werken 
seine Verehrung für den Meister, den er sich wohl nach 
den haarsträubendsten Mifsklängen eifrig suchend vorstellen 
mochte. Wie enttäuscht ist er nun, für seine eigenen Er¬ 
folge auf dem Gebiet der Mifsklangforschung so gänzlich 
ohne die erhoffte Anerkennung zu bleiben, ja, statt ihrer 
eine Strafpredigt hören zu müssen, die hinter einer meist 
humoristischen äufseren Fassung einen tiefernsten inneren 
Ekel vor dem vom Meister als solches erkannten Prahlhans¬ 
gebaren verbirgt. Io jedem Semester wiederholen sich 
solche Vorgänge und ich konnte während der vier Jahre, 
die ich als des Meisters S.hüler verbrachte, beobachten, 
wie sich der Verdrufs über Betrübnis, Ärgerlichkeit, Zorn, 
Widerwillen bis zum Ekel steigerte. 

Wer Reger persönlich kennt, weifs, dafs ihm nichts 
verhafster ist, als Geschraubtheit und wird nie auf die Idee 
kommen, ihm mit kakophonischen Mätzchen imponieren 
zu wollen, wer aber aus seinen Werken ein Recht zu der 
entgegengesetzten Annahme herleitet, täte besser, sich mit 
dem Studium dieser Werke auf reifere Zeiten zu vertrösten 
und sich einstweilen mehr mit den so überwundenen 
Klassikern zu befassen, denen mit vollem Herzen ergeben 
zu sein, sich selbst Reger nicht schämt. Mancher, sich 
als „Regerianei“ gebärdende Stürmer würde sich wundern, 
wenn er des Meisters Meinung über Mendelssohn hören 
könnte, vielleicht würde das gar seiner Reger-Begeisteiung 
ein Ende machen, wogegen der Meister selbst über den 
Verlust solcher Anhänger nicht sondeilich betrübt sein würde. 

Kann man nun zum Glück einen grofsen Teil dieser 
Art Schüler als jugendlich Verirrte ansprechen, so bleibt 
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doch eine beträchtliche Zahl solcher übrig, die als Opfer 
der Originalitätsseuche unheilbar sind, und nicht nur sich 
selbst, sondern ebensosehr den Meister wie überhaupt die 
moderne Musik in Mifskredit bringen. Bei ihnen fruchten 
weder ruhige Ermahnungen, noch Strenge, im Gegenteil 
steigert sich ihr Dünkel wohl häufig noch durch Regers 
Tadel, aus dem sie keine Bedenken gegen ihren Kompo- 
sitionsmodus, sondern höchstens die Wahrnehmung der 
Inferiorität Regers schöpfen zu müssen vermeinen. Der 
Meister errät denn auch ziemlich leicht solche Ideengänge 
und gibt das humorvoll zu erkennen, indem er etwa sagt: 
ich weifs ja, dafs ich ein alter Trottl bin, der Sie nicht 
versteht, aber tun Sie mir den Gefallen und komponieren 
Sie nicht immer „den Ton daneben“; oder er erzählt, was 
Brahms einst zu Dvolak sagte: so schön wie Mozart können 
wir ja doch nicht komponieren, also wollen wir uns doch 
wenigstens bemühen quintenrein zu schreiben; oder er ruft 
angesichts einer afiektiert pathetischen Komposition: ja, ja, 
die ganze Menschheit ist mit Weltschmerz verseucht usw., 
leider in den meisten Fällen ohne die geringste Wirkung 
und so müfsten ihm schliefslich die Tage, die ihn aus den 
Strapazen seiner aufreibenden Konzertreisen an sein 
Leipziger Lehreramt rufen, geradezu unerträglich werden, 
wenn er nicht in dem Interesse, mit dem er an der Ent¬ 
wickelung seiner vernünftigen Schüler Anteil nimmt, eine 
Entschädigung fände. 

Wer es nun versteht, sich durch Fleifs und vernünftige 
Arbeiten des Meisters Interesse zu sichern, kann wohl 
kaum irgendwo besser aufgehoben sein, als bei ihm. Aller¬ 
dings verlangt er viel, denn der Mafsstab, den er in seiner 
eigenen Arbeits-Freude und -Leistungsfähigkeit findet, be¬ 
rechtigt ihn zu hohen Ansprüchen. Wenn er z. B. von 
1 einem Schüler in vier Tagen einen ersten Satz zu einem 
Streichquartett verlangt, so ist das durchaus nicht scherz¬ 
haft gemeint, immerhin hat der Betreffende, dem das 
natürlich nie gelingt, keinen Grund, vor allzu heftigen 
Vorwürfen zu zittern. — 

Knapper in der äufseren Fassung als sein Tadel, dafür 
aber fast mathematisch genau in seiner Gewichtigkeit zu 
berechnen ist des Meisters Lob, in dem sich fünf Zensuren 
nach weisen lassen, deren erste in dem eine Quarte aufwärts¬ 
steigenden Glissando: hm ihren Ausdruck findet; die zweite 
heifst: gut; die nächste: guut; dann: nett; und als 
Äufserstes: sehr nett. Nun steigert sich sein Lob, wie aus 
dem vorher Gesagten verständlich wird, nicht mit der 
Kompliziertheit der betreffenden Komposition, sondern 
richtet sich vielmehr nach ganz allgemein gültigen Schönheits¬ 
gesetzen, die der Meister ohne die geringste Spur von 
Anarchismus anerkennt; man müfste denn anders eine 
starke Abneigung gegen Sentimentalitäten, Passagengeklingel 
und harmonische Monotonie schon für Symptome einer 
umstürzlerischen Gesinnung halten, — 

Es ist-hier nicht am Platze, nachzuweisen, wie unbe¬ 
rechtigt der so oft gegen den Komponisten Reger er¬ 
hobene Vorwurf ist, als sei seine Musik das Produkt rein 
intellektueller Tätigkeit (Schreibtisch-Musik heifst das 
Schlagwort), dafs er aber von seinen Schülern in erster 
Linie strengste musikalische Logik verlangt, halte ich für 
einen der Hauptvorzüge des Lehrers Reger. Es gibt 
wohl keine Kühnheit, die er nicht gut heifsen würde, wenn 
I sie logisch motiviert ist, aber auch keine, noch so geringe, 

I Unregelmäfsigkeit, die er unbeanstandet liefse, wenn ihr 




die Begründung fehlt. Auf alle Fälle will er der Logik 
in der Musik dieselbe Bedeutung zugesprochen wissen, wie 
sie sie in der Literatur und in allen anderen Künsten hat 
und diese Forderung stellt er sowohl in bezug auf die Form, 
wie auf den Inhalt. 

Das mag an sich nichts wesentlich Neues sein, trotzdem 
zeigen die alljährlich sich wiederholenden, oben erwähnten 
Vorgänge, dafs es noch unbekannt genug ist, um erwähnens¬ 
wert zu sein, und sicher würde das allgemeine Bekanntsein 
dieses seines Standpunktes manche dem Meister wie den 
Schülern gleich unliebsame Auseinandersetzung überflüssig 
machen. 

Wer also von Reger Förderung seiner nihilistischen 
Ideen erhofft, ist bei ihm „fehl am Ort" und hat bald 
„vertan“, wer aber in gesundem musikalischem Empfinden 
mit Fleifs zu arbeiten gedenkt, braucht nicht zu fürchten» 
seiner Schlichtheit wegen von dem Meister über die Achsel 
angesehen zu werden, denn die persönliche Note und 
der komplizierte Stil wird sich bei genügender Begabung 
bei ihm von selbst einstellen. Im übrigen sollte man sich 
mit der Tatsache abzufinden versuchen, dafs Genies nun 
einmal sehr, sehr selten geboren vrerden, und dafs es 
immerhin etwas wert ist, wenn man in seinem Beruf etwas 
Tüchtiges leistet, auch wenn einem die Palme des Refor¬ 
mators, des Neuland-Eroberers von den sparsamen Musen 
versagt ist. Die aber, die sich zum Verzicht auf diese 
Palme nicht entschliefsen mögen, seien erinnert, dafs sie 
auch dem Genie nur mit gediegenem, gründlichem Können 
erreichbar wird; denn: Kunst kommt immer noch von 
Können! sagt Reger. 

Mehr Bach trotzdem. 

Von einem Kirchenmusiker. 

Mehr und mehr verblafst in unsern Tagen der Einflufs 
des emporziehenden Ideals, der führenden Autorität, nicht 
zuletzt auf religiösem und sittlichem Gebiete. Die 
materialistische Weltanschauung fesselt Tausende und Aber¬ 
tausende wie mit eiserner Faust. Gott Mammon regiert. 
Die Herzen verhärten. Die Kirchen leeren, die Zuchthäuser 
füllen sich. Das Häufchen derer, die noch in Treuen 
unter Spott und Hohn der gottentfremdeten Menge am 
alten Gottesglauben festhalten, schrumpft erschreckend 
zusammen. — Erfreulicherweise aber mehren sich die An¬ 
zeichen, dafs in vielen Seelen der Gottesfunke noch nicht 
verglommen, das Gotiesbedürfnis noch vorhanden ist. Ein 
ernstes religiöses Suchen geht durch die Menschheit, Nicht 
wenige flüchten in ihren knappen Mufsestunden aus der 
rauhen Wirklichkeit in das Reich der holden Kunst, die 
eine allen verständliche Sprache redet, der göttlichen 
Musik, um in ihr Stillung ihres geistigen und geistlichen 
Hungers, Ausfüllung ihrer inneren Leere zu finden. Viele 
Theologen und Kirchenmusiker erblicken in dem gewaltigen 
Thomaskantor Seb. Bach einen Mithelfer zur Beseitigung 
der grofsen geistigen, sittlichen und sozialen Nöte der 
Gegenwart und versprechen sich viel von einer rationellen, 
in gewissem Sinne systematischen Bachpflege. Mit Seher¬ 
blick schreibt der erste Bachbiograph Forkel schon im 
Jahre 1809: „Die Erhaltung des Andenkens an Seb. Bach 
ist nicht blofs Kunst-, sondern National-Angelegen- 
heit.“ — Vor ii Jahren hielt der damals als Musikdirektor 
und Organist in der alten Lutherstadt Eisleben wirkende 
nunmehrige Kreuzkantor Professor Otto Richter^ Dresden, 


auf dem evangelischen Kirchengesangvereinstage in Hamm 
unter grofsem Beifall seinen bekannten Vortrag über das 
Thema; „Bach dem Volke.“ Nicht wenige schüttelten 
aber auch die Köpfe. U. a. konnte auch der Herausgeber 
dieser „Blätter für Haus- und Kirchenmusik“ aus seiner 
skeptischen Gesinnung kein Hehl machen. Auch dem 
Schreiber dieser Zeilen gingen Otto Richters Forderungen 
denn doch etwas „über die Schnur“. Aber der kraftvolle 
Anstofs zur Auslösung der Volkskirchenkonzert- 
Bewegung im gröfseren Stile (derartige Bestrebungen 
traten früher schon vereinzelt auf, man denke an Otto 
Dienet^ Organist an St. Marien, Berlin) war geschehen, und 
die Folgezeit hat Otto Richter im allgemeinen nicht un¬ 
recht gegeben. Vor allem lag es am zielbewufsten, mafs- 
vollen, begeisterten, energischen und warmherzigen An¬ 
fassen und dem Sicheinsetzungen bedeutender mafsgebender 
Persönlichkeiten mit weitem Blick und grofsem Einflufs. 
Aber noch bleibt sehr viel zu tun. Denn nur eine ver- 
hältnismäfsig kleine Anzahl gröfserer und mittlerer 
Städte darf sich heute dank dem Ansehen der führenden 
Männer, dem Opfersinn der Gemeinden, die in der Be¬ 
willigung der unerläfslich notwendigen Geldmittel keine 
unfruchtbaren Manipulationen erblicken, und dank dem 
allgemeinen musikalischen Niveau auf aktiver wie passiver 
Seite einer in gewissem Sinne geregelten Bachpflege er¬ 
freuen, deren Segnungen in den sogenannten Volkskirchen¬ 
konzerten auch die minder Begüterten und Armen teilhaftig 
werden können. Anfang d. J. schrieb mir Freund Richter; 
„Was dem kleinen Eisleben (mit seinen so engen Ver¬ 
hältnissen, meist berg- und hüttenmännische Bevölkerung) 
möglich gewesen ist, das müfste doch in allen (?) Mittel¬ 
und Grofs Städten unschwer zu erreichen sein.“ So ganz 
einfach liegt indes die Sache doch wohl nicht. Die Klein¬ 
stadt bietet im allgemeinen nicht die Gelegenheiten geistiger 
Anregung der Grofsstadt; aber sie bewahrt auch mehr vor 
Zersplitterung und Zerstreuung, Das Ablenken der Grofs¬ 
stadt durch das bunte Vielerlei der Erscheinungen geht 
ihr ab. Die seltenere Darbietung erhebender Kunstgenüsse 
wird im allgemeinen die Aufnahmefähigkeit des künst¬ 
lerisch gerichteten Kleinstädters frischer, konzentrierter, 
freudiger erhalten. Er wird in der Aufführung viel leichter 
I ein freudig begrüfstes Fest, reich an erhebenden, weihe¬ 
vollen Momenten, erblicken und sich gern den Mühen 
des Studiums unter einem interessanten, kunstverständigen 
Dirigenten hingeben, so dafs aus der Gewohnheit der 
Teilnahme an den Übungen von selbst sich allmählich das 
Bedürfnis herausbildet. Für den künstlerisch angeregten 
Durchschnitts-Grofsstädter, auf den eine Unmasse neuer 
Eindrücke einstürmt, und der sich in ca. 2—3 gröfseren 
Chorinstituten*) aktiv beteiligt, müssen die sich jagenden 
Übungen mit der Zeit an Reiz einbüfsen. Die innere 
Teilnahme mufs mehr abgeschwächt werden. — An- 
I genommen, der Chorleiter der m. s. der Klein- oder 
1 Mittelstadt vereinigt gleichzeitig als Führer des Musik- 
I Vereins den Inbegriff der musikalischen Intelligenz, mate¬ 
riellen Potenz und opferwilligen Hingabe unter seinem 
! Zepter. Wie fliefsen dann die unerläfslichen Hilfsqutllen 
! in Form von stimmlich und musikalisch fähigen Chor- 
j kräften und reichlichen Geldmitteln sozusagen von selbst! 
i Die Elite des Musikvereins fühlt sich gewissermafaen 

I ’) Auf die Zugeh(")ri^^keit zu einem guten Männerchor wird der 

I musikalisch gtrbildete Deutsche in den seltensten Fällen Verzicht 
1 leisten wollen. 
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solidarisch verpflichtet, den Dirigenten bei seinen kirchen¬ 
musikalischen Unternehmungen nicht iro Stiche zu lassen. — 
Ganz anders, unendlich schwieriger, liegen die Verhält¬ 
nisse, wenn der Leiter des freiwilligen Kirchenchors 
der Mittel- oder Grofsstadt, wie es meist der Fall sein 
wird, im ganzen auf sich selbst gestellt ist. Wollte 
er mit den ihm zur Verfügung stehenden Kräften ein 
examen rigorosum anstellen, der höchste Prozentsatz würde 
ira Vomblattsingen wohl gänzlich versagen. Der Dirigent 
roufs eben nach Möglichkeit aufnehmen, wer Aufnahme 
begehrt, und bei der musikalischen Prüfung am besten 
beide Augen zudrücken. Glücklich ist er, wenn wenigstens 
ein kleiner Stamm musikalischer Kräfte vorhanden ist. 
Bei zielbewufster, freilich oft blutsaurer Arbeit läfst sich 
aber auch mit dem anfänglich meist spröden Material, das 
die Novizen in der Regel stellen, doch manches erreichen. 
Am schlimmsten steht es da, wo die Kirchenbehörden 
absolut kein Verständnis für die Wichtigkeit der 
Angelegenheit zeigen, zeigen wollen. Das Schlag¬ 
wort unsrer sozial und religiös so zerklüfteten Zeit heifst 
Jugendpflege. Jeder Vernünftige wird die einschlägigen 
Bestrebungen bejahen und nach Kräften unterstützen. Wenn 
dieselben Organe der Gemeinden, die für die Zwecke 
christlicher Jugendpflege (Jugendheime!) tief in den Säckel 
greifen, es über sich gewinnen könnten, in den Etat all¬ 
jährlich einen bestimmten Betrag für Bach- bezw. 
Kirchenmusikpflege einzustellen, so wäre damit schon 
ein Anfang zur Besserung gemacht. Ist es zu glauben, dafs 
man Männer wie die hochverdienten Strafsburger Theologie¬ 
professoren Spitta und Smend^ die Herausgeber der „Monat¬ 
schrift für Gottesdienst und kirchliche Kunst die mit 
offenem Blick die Nöte der Zeit erkannt haben und warm¬ 
herzig für die Hebung der Kirchenmusik bezw. der Bach¬ 
pflege eintreten, im eigenen Lager für Musikschwärmer be¬ 
trachtet, über deren wohlerwogene Anregungen und prak¬ 
tische Vorschläge zur Tagesordnung übergegangen wird? 
Bedauerlich, aber Tatsache! — Dafs für den Kirchen¬ 
musiker, der die Zeit und ihre Anforderungen versteht und 
ihnen Rechnung tragen möchte, oft starke Begeisterung 
und hartnäckige Ausdauer vonnöten sind, um die Flinte 
nicht ins Korn zu werfen, wenn sich Vorurteile, Wider¬ 
wärtigkeiten und Hemmnisse gegenüber der von ihm ver¬ 
tretenen guten Sache häufen, sogar da, wo er freudigste 
und tatkräftigste Unterstützung finden müfste, dafür einige 
drastische Beispiele ex praxi: Ein Chor übt zum ersten 
Male Bachkantaten. Die meisten Mitglieder haben noch nie 
mit Orchester gesungen. Sie fürchten „aus dem Konzepte“ 
zu kommen, wenn die Instrumente hinzutreten. Der Diri¬ 
gent sucht sie vom Gegenteil zu überzeugen. Wie wachsen 
Freude und Begeisterung bei der ersten wohlgelungenen 
Orchesterprobe! — Nicht einer fehlt in den zahlreichen 
Extraübungen. Bach hat eine spontane Lust und Sanges¬ 
freudigkeit entzündet, wie sie sonst selten zu beobachten 
war. Die Aufführung klappt. Aus eigener Initiative treten 
kurz darauf einige aus der Sängerschar an den Dirigenten 
heran, von echter, w.ahrer Begeisterung erfüllt, mit der 
Bitte: „Lassen Sie uns doch den wundervollen Eingangs¬ 
chor und Schlufschoral einmal der Gemeinde im Gottes¬ 
dienste singen!“ Freudige Zusage des Dirigenten, wenn 
ihm auch neue Arbeit blüht: mindestens drei Proben mit 
einem auf Bach noch nicht eingespielten, sonst guten 
Dilettanten*)-Orchester. Er nimmt Rücksprache mit dem 

*) Um der Gemeinde keine Kosten zu verursachen. 
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an dem Sonntage, für den Bach die betreffende Kantate 
geschrieben, amtierenden Liturgen. (Der sich entspinnende 
Dialog sei nur dem Sinne nach und gekürzt wiedergegeben.) 
Liturg: Violinen, Celli, Kontrabässe usw. müssen gestimmt 
werden. Das stört. Dirigent: Wird vorher geschehen. 
L.: Aber die Musiker laufen nach dem Hauptliede fort 
und stören dadurch den Gottesdienst. D.: Ausgeschlossen; 
denn nach der Predigt müssen sie noch den Schlufschoral 
begleiten. L.: Geht trotzdem nicht! Ja in S. wohl, aber 
hier nicht! Geiger, Oboer usw. auf dem Orgelchor 1 Das ist 
die Gemeinde nicht gewohnt. Könnte böses Blut machen! 
Aufser Orgel kein Instrument im Gottesdienste! D.: Aber 
zu den Hauptfesten werden doch die Gemeindechoräle mit 
Posaunen begleitet. L.: Das ist etwas anderes. — So 
geschehen im Jahre des Heils 1910. Der Dirigent wufste 
genug. — Ist es nicht tief bedauerlich, wenn man aus 
falscher Rücksichtnahme auf traditionelles, sicherlich nicht 
allseitiges Gemeinde-Empfinden, das bessere Neue, im 
Grunde genommen: Alte — dem gewohnheitsmäfsigen Alten 
gegenüber in seinen Rechten verkümmern lassen will und 
dem Chor, der, auch ein Bestandteil der Gemeinde, letzterer 
freiwillig dienen will, die Sangesfreudigkeit durch engherzige 
Mafsnahmen unterbindet? — Chor und Dirigent liefsen 
sich aber ihre Freudigkeit nicht rauben. Die Begeisterung, 
die die Bachkantaten ausgelöst hatten, glühte fort. Bald 
wurden neue einstudiert und gingen glücklich vom Stapel, 
unbekümmert um die hämischen Äufserungen mehrerer 
Gemeindeglieder, die ebenso von Toleranz (!) wie von 
enger Begrenzung des Horizontes zeugen: „Solcher Unfug 
gehört nicht in die Kirche.“ — Weitblickend schreibt der 
ehemalige Pfarrer Fr, Naumann-, „Bach ist einer von den 
Meistern, die unsere Seelen rufen, wenn unsere Glaubens¬ 
gedanken ermattet sind, und die dem heutigen 
Menschengeschlecht vieles sagen können, was sie 
keinem Pastor mehr glauben.“ An kunstverständigen 
und begeisterten Dirigenten wie am guten Willen derselben 
fehlt es nicht. Solange aber die Kirche indiflerent zusieht 
und nicht zielbewufst eine planmäfsig organisierte 
Kirchenmusikpflege einrichtet*) (diese zeigt sich in 
der Gründung bezahlter oder doch zum Teil bezahlter 
Chöre, regelmäfsiger Einstellung von Geldmitteln in die 
Gemeinde-Etats für Noten, Vokal- und Instrumental-Solisten, 
Aufführungen mit Orchester usw., Anerkennung der Bildung 
und Arbeit der Kirchenmusiker durch entsprechende Hono¬ 
rierung, Veranstaltungen von Volkskirchenkonzerten und 
Kantaten-Aufführungen im Auftrag der kirchlichen Körper¬ 
schaften usw.) solange begibt sie sich eines der wichtigsten 
Mittel, die gottentfremdeten und glaubenslosen Massen unserer 
Tage in ihren Schofs zurückzuführen. Der Lauheit und 
Interesselosigkeit vieler Kirchenleute der m. s. gegenüber 
klingt es wie eine Illusion, wenn der verdienstvolle Otto 
Richter in seinem gesunden Optimismus schreibt: „Die 
Volkskirchenkonzertbewegung will einer Doppelaufgabe 
dienen. Sie möchte an ihrem Teile dazu beitragen, dafs 
die Kirche Luthers und Bachsj wenn auch vielleicht auf 
Dornenwegen und durch dunkle Winternäch^e hindurch, 
dennoch dem Morgen eines neuen, glücklichen Zeitalters 
entgegengeführt werde.“ In seinem vortrefflichen Buche: 
„Musikalische Programme für Volkskirchen¬ 
konzerte“ u. a. Aufführungen (in dritter, erweiterter Auf¬ 
lage bei Wollermann, Braunschweig, erschienen) hat der 

*) Dem Verfasser schweben hierbei zunächst mittel- imd groß¬ 
städtische Verhältnisse vor. 


6 




Lose Llätter. 


42 


Verfasser hervorragenden Führ er dienst und ausgezeichnete 
Pionierarbeit auf beregtem Gebiete geleistet. Es bildet 
eine schier unerschöpfliche Fundgrube von Musterbeispielen 
für bewährte wie weniger erfahrene Kirckenmusiker, und 
gibt dazu einen bedeutsamen Überblick über die Geschichte 
der Kirchenmusik überhaupt, von volkstümlich-wissenschaft¬ 
licher, stets fesselnder und interessanter Darstellung ge¬ 
tragen. Seine hohe Bedeutung wird von allen, die es ernst 
nehmen mit wahrer Pflege der m. s., und ein warmes 
Herz für die sittlichen und sozialen Nöte der Zeit besitzen» 
voll und ganz gewürdigt. Möchte Richters Saat recht 
reiche Früchte tragen und sich bald erfüllen, was der un¬ 
ermüdliche, schafFensfreudige Autor am Schlüsse des Vor¬ 
wortes zur dritten Auflage wünscht: „Es wäre sehr zu be- 
grüfsen, wenn auch auf den deutschen Bachfesten mit 
Volkskirchenkonzerten begonnen und dadurch ver¬ 
sucht werden könnte, immer weitere Kreise auch des 
kleinen Volkes für die Kunst des Thomaskantors zu 
gewinnen, sie damit einem Idealleben zuführend, das in 
den Werken Bachs so besonders stark pulsiert, und das 
nur durch unsere willige, opferfreudige Hingabe entbunden 
zu werden braucht, um nach und nach in das Leben 
der Nation überzuströmen, den oft so zerrissenen Alltag 
durchdringend und verklärend. Denn das ist nicht die 
höchste Aufgabe wahrer Kunst, ihre Gaben nur an 
Fachgenossen und Begüterte zu verteilen, sondern auch 
die Armen und Ringenden emporzuheben und ihnen 
Ahnung und Gewifsheit eines Ewigkeitslebens zu geben, 
das lauter Versöhnung ist.*^ 


Malerei und Musik. Bemerkungen zu den drei 
romantischen Tonstücken von Fritz Lubrich jun. 

mit den Titeln dreier Böcklinscher Bilder.^) 

Von Dr. E. Wilke. 

Über die Beziehungen zwischen Malerei und Musik ist 
besonders in der letzten Zeit soviel philosophiert worden, 
dafs es im Rahmen einer kurzen Abhandlung wohl unmöglich 
erscheint, jedem Autor auf diesem Gebiete gerecht zu 
werden; auch soll das Folgende nicht eine erschöpfende 
Abhandlung über dieses Thema sein, sondern lediglich 
ein Versuch, die von Lubrich jun. verwirklichte Idee, 
einem Tonstück den Sinn eines Gemäldes unterzulegen, zu 
rechtfertigen. Ebenso wie man bei einem Liede der Musik 
einen Gedanken durch Worte zugrunde legt, so mag es 
doch möglich sein, den Gedanken oder besser die Stimmung 
eines Gemäldes auf ein Musikstück zu übertragen. 

Wenn es auch zurzeit nicht möglich ist, durch eine 
strenge psychologische Analyse diesem Probleme auf den 
Grund zu gehen, so möchte ich doch nicht versäumt haben, 
durch die ersten exakten Ansätze wenigstens eine Anregung 
zu Arbeiten in dieser Richtung zu geben. Wenn wir uns 
die Frage stellen: Wie, in welcher Weise, wirken Kunst¬ 
werke auf das Gemüt, dann lautet die Antwort einfach: 
Die durch die Sinnesorgane auf genommenen Reize regen 
gewisse Empfindungsbereiche an, welche wir unter dem 
Kollektivnamen „Gemüt“ zusammenfassen. Weitaus wich¬ 
tiger, aber schwieriger ist zu sagen, auf welchem Wege 
diese Eindrücke bis an diese Zentren gelangen und ebenso 
schwierig, ob verschiedene Eindrücke, welche wir durch 
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verschiedene Sinnesorgane aufnehmen, auch dieselben 
Gefühlszentren anregen, d. h. denselben Erfolg haben 
können. Nach meinem Erachten sind zwei Wege möglich: 
Erstens die Sinneseindrücke wirken direkt auf das Gemüt 
oder aber sie nehmen den Umweg übei das Intellekt. 
Tanzmusik, Virtuosengerassel, buntfarbige Bilder usw. ent¬ 
sprechen sicher dem ersten Falle. Hier ist es vielleicht 
ein einfacher Synchronismus der Bewegungen oder eine 
Koinzidenz äufserer Eindrücke mit inneren Dispositionen, 
welche Befriedigung schaffen. Bei den höheren Kunstformen 
(Kammermusik) werden unzweifelhaft die letzten höchsten 
Erfolge durch das Intellekt erzielt. Bezüglich des Erfolges 
zweier verschiedener Sinneseindrücke glaube ich sagen zu 
dürfen, dafs wenigstens die durch die beiden höchsten 
Sinnesorgane, das Gehör und das Gesicht aufgenommenen 
Reize, wenn auch nicht kongruente, so doch sehr ähnliche 
Gemütseindrücke hervorrufen können, dafs also beispiels¬ 
weise das Ansehen eines Bildes eine ähnliche Gemütsstimmung 
hervorrufen kann, wie das Anhören eines entsprechenden 
Tonstückes. Die Idee, einem Musikstück den Sinn eines 
Gemäldes unterzuschieben, ist zwar schon geäufsert worden, 
doch ist meines Wissens noch nicht der Versuch gemacht 
worden. Erst die vor kurzer Zeit erschienenen drei 
Orgelkompositionen von Fritz Lubrich jun. über die drei 
Bilder von Böcklin „Schweigen im Walde“, „Der heilige 
Hain“, und „Die Toteninsel“ beweisen zum ersten Male, 
dafs dies möglich ist, dadurch, dafs dieselben einen ganz 
unerwarteten Erfolg auf den Zuhörer haben. Gewifs 
mancher, der zum ersten Male von dieser Kombination 
hören wird, wird staunen und zweifelnd den Kopf schütteln: 
„Ein Bild in Töne umsetzen?“, „Eine Kunstform, welche 
von der Zeit unabhängig ist, in eine andere verwandeln, 
welche die Zeit zur Abszisse hat?“ „Was würde Lessing 
dazu sagen?“ Nun, um allen diesen Zweifeln vorweg die 
Spitze abzubrechen, sei schon jetzt gesagt, dals der Kom¬ 
ponist nicht bei weitem daran gedacht hat, etwa ein Bild 
wirklich in Tönen wiederzugeben. Der Zweck, den er 
verfolgt hat damit, dafs er für seine drei Kompositionen 
die Namen der drei bekannten Gemälde wählte, war ledig¬ 
lich der, den Zuhörer zuerst durch Erinnerung an das Bild 
in eine geeignete Stimmung zu versetzen, um dann auf 
derselben weiter aufbauen zu können. Alle drei Bilder 
wären schon ihrer absol'iten Ruhe wegen ganz ungeeignet 
für den Versuch einer Vertonung. 

Ein Kunstwerk hat dann seinen höchsten Erfolg erzielt, 
wenn es den Beschauer oder Zuhörer zum Nachdenken 
an regt. So sehen wir unseren Komponisten in Betrachtung 
des ersten Bildes „Schweigen im Walde“ vertieft. Für ihn 
bedeutet dasselbe nur einen kleinen Ausschnitt aus einer 
seltsamen fremden Welt, in welcher Zentauren und Faune 
zu Hause sind, und welche der Maler nur vermuten läfst. 
Dem entsprechend sind auch seine musikalischen Emp¬ 
findungen fremdartig und neu. So hört er z. B. aus 
der Tiefe des Gehölzes heraus eine Panflöte erklingen, 
welche ein ganz eigenartiges Gefühl der Einsamkeit hervor¬ 
ruft. Im ganzen hat dieser erste Teil der Komposition 
einen ruhigen, melodischen, aufserordentlich stimmungsvollen 
Charakter. Das zweite Bild „Heiliger Hain“ beginnt mit 
einigen geheimnifsvollen Quintengegenbewegungen. Tiefe 
Andacht liegt über dem gesamten Werk, weihevoll und 
markig glaubt man an einer bestimmten Stelle einen Opfer¬ 
gesang zu vernehmen. Man sieht, dafs auch hier der Kom- 
I ponist den Gedanken des Malers weiter gesponnen hat. 
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In dem dritten Teil der Komposition „Toteninsel“ tritt 
der Komponist ganz aus dem bisherigen Rahmen heraus. 
Anfänglich läfst er zwar die sättigende R’ihe und den 
tiefen tragischen Ernst des Motives des Gemäldes auf sich 
einwirken; bald aber beginnt er mit einer andächtigen 
Philosophie über den Tod und das Leben, welcher er durch 
den feierlich und ernst gehaltenen Satz mit dem alten 
Choral „Mitten wii im Leben sind von dem Tod umfangen“ 
in der Oberstimme Ausdruck verleiht. Jetzt klagt er das 
Schicksal an aller derer, welche der gewaltige Stein der 
Toteninsel birgt; er beginnt mit dem Schicksal zu hadern 
und verfällt im Gefühl seiner Ohnmacht für eine kurze 
Zeit in ein dumpfes Brüten. Die ernste Ruhe der Insel 
aber wirkt wiederum auf ihn ein und gleichzeitig erinnert 
er sich an das vorige Bild, an die göttliche Allgewalt, was 
er durch eine kurze Reminiszenz andeutet; seine Auflehnung 
bricht in sich zusammen und andächtig kehrt er in sein 
seelisches Gleichgewicht zurück. 

Es wäre nicht schwer gewesen noch verschiedene Stellen 
aus den Zeilen unseres Tondichters durch Worte zu illu¬ 
strieren, doch würden solche Deuteleien das Kunstwerk 
noch nachträglich in eine Art Programmusik verwandeln, 
welchen Fehler der Komponist selbst peinlichst vermieden 
hat. Es sei dem Hörer anheim gestellt, was und wieviel 
er dem Kunstwerk entnehmen mag, seiner gesunden Phan¬ 
tasie sollen keine Ketten angelegt werden. Derjenige aber, 
welcher sich mit den Titeln nicht einverstanden erklären 
sollte, mag in Gottes Namen ohne eine Vorstellung lauschen; 
auch er wird auf seine Kosten kommen, wenn es auch 
nicht leicht ist, Lubrichsche Musik bei einmaligem Hören 
schon voll und ganz in sich aufzunehmen. Für jeden Fall 
kann es als ein gutes Kriterium für den hohen Wert der¬ 
selben angesehen werden, dafs sie dem Hörer um so lieber 
wird, je öfter er sie vorgesetzt bekommt 


XVII. JahresversammlUQ^ des evangel Kirchen- 
gesangvereias für Westfalen in Dortmund am 9 
und 10. November 1913. 

Von P. Teichfischer, Bielefeld. 

Mit freudiger Genugtuung können die Mitglieder, Freunde 
und Gäste unserer Provinzialvereinigung zur Pflege der musica 
sacra auf die glanzvolle Dortmunder Tagung zurückblicken. 
Wie der Vorsitzende Superintendent D. Dr. Neüe^ Hamm, 
konstatierte, waren die Anregungen der voijährigen Ver¬ 
sammlung in Bielefeld auf fruchtbaren Boden gefallen*. Das 
Ganze gestaltete sich zu einer Reformationsfeiergrofsen 
Stiles, reich an erhebenden und erbaulichen Momenten. 
Eingang und Ausklang standen unter dem Zeichen des 
Lutherschen Schutz- und Trutzliedes der evangelischen 
Kirche: „Ein' feste Burg ist unser Gott“, jener in 
.der gewaltigen Fassung der Bachkantate, dieser in der 
kraftvollen musikalischen Auslegung des gleichen Vorwurfs 
und seiner biblischen Grundlage, den die herrliche doppel- 
chörige Reformationsfestmotette Albert Beckers dar¬ 
stellt. Sämtliche Veranstaltungen waren von starker Ge¬ 
meinde-Beteiligung getragen. Tn dem die Tagung würdig 
einleitenden Festgottesdienste in St. Reinoldi waren 
die weiten Hallen des altehrwürdigen Gotteshauses bis auf 
den letzten Platz gefüllt. Die mit dem von Professor Dr. 
Volbach aufgefundenen Bachbildnis geschmückte Vortrags¬ 
ordnung wies nur Luthersche Liedertexte und Bachsche | 
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Kompositionen auf. In zwei Teilen, die die Predigt 
umrahmten, wurde die gigantische Kantate dargeboten. 
So erhabene und edle Kunst sie im einzelnen darbietel, so 
wird doch der schärfer Blickende in dem wie aus granitenen 
Riesenquadern gefügten stolzen Bau die straffe Einheit¬ 
lichkeit der Komposition ebenso vermissen, wie die logische 
Kontinuität der Einzelbestandteile. Wer kritisch prüft, 
wird schwerlich verstehen, wie Bach z. B. der lieblichen 
anmutigen, kindlich-frommen Sopranarie: „Komm in mein 
Herzenhaus!“ — den karopfestrotzigen Chor: „Und wenn 
die Welt voll Teufel wär“ — unmittelbar folgen lassen 
kann. Die Erklärung ist einfach: Im Drange seiner Amts¬ 
tätigkeit sah sich der Altmeister bisweilen genötigt, Kom¬ 
positionen zu einem Ganzen zu verschmelzen, die weder 
logisch noch zeitlich noch inhaltlich zusammengehören. 
Vernimmt man aber die herrliche Musik, so bleiben der¬ 
artige kritische Erwägungen unter der Schwelle des Be- 
wufstseins versunken. Bei der weisen Teilung des Werkes 
mufsten sie erst recht ins Nirwana zerstieben. — Unter 
der sicheren und energischen Leitung des ersten Organisten 
an St. Reinoldi, des Königl. Musikdirektors C. Holtsckneider^ 
hinterliefs die Kantate ersichtlich starke und tiefe Ein¬ 
drücke. Der Reinoldichor gab sein Bestes (cf. den schwie¬ 
rigen Eingangschor!), durch den Knabenchor der Ober¬ 
realschule (Gesanglehrer Dahlke) wirksam unterstützt. Die 
Solisten erwiesen sich als mit Bachs Stil und Geist wohl 
vertraut: Frau Minna Obsner^ Essen (Sopran), Fräulein 
Frieda Henrici, Bremen (Alt), die Herren Paul Tödten, 
Duisburg (Tenor) und Bruno Bert^ann^ Berlin (Bafs), 
erstere zierlich und innig kolorierend, letzterer von impo¬ 
nierender Stimmkraft bei vornehmer Auffassung. Am Cem¬ 
balo begleitete Norbert Förster, Lehrer am westfälischen 
Musikseminar, mit Geschmack. Die Dortmunder Phil¬ 
harmoniker stehen künstlerisch auf bedeutender Höhe. 
An der Orgel safs der vielversprechende Straubeschüler 
Organist Wilhelm Seidel, Bonn. Zum Eingang präludierte 
er zu: „Komm, heiliger Geist, Herre Gott.“ — Als Post- 
ludium spielte der tüchtige Künstler die glänzende Fdur- 
Toccata, ein Prüfstein der Virtuorität wohl für alle Zeiten 
Ich hätte sie etwas temperamentvoller und weniger kom¬ 
pliziert in der Registrierung gewünscht. — In der Fest¬ 
predigt ermahnte Pfarrer Stern, das Erbe der Väter im 
Glauben und in den Schätzen heiliger Tonkunst in Treuen 
zu wahren, dabei das reiche kirchenmusikalische Leben 
Dortmunds in Vergangenheit und Gegenwart streifend. — 
Am Abend öffneten sich die Pforten der alten Petrikirche 
zu einem Schütz-Bach-Konzert. Bach dringt weiter 
vor. Viele seiner Choräle stehen jetzt auf dem Repertoire 
von Chören, die ihn früher ängstlich mieden. Ob es 
seinem genialen Vorläufer (* 1585, f 1672) je gelingen wird, 
Allgemeinbesitz unserer Chöre zu werden? Ich bezweifle 
es, trotz der rührigen Schütz-Renaissance-Bestrebungen 
neuerer Zeit, trotz der trefflichen Bearbeitungen, die 
F. von Woyrsch,*) Fr. Spitta*) („Cantiones sacrae in Aus¬ 
wahl, IO Chöre), J. Dittberner*) (20 geistliche Gesänge) 
und Arnold Schering (Weihnachts-Oratorium) u. a. ediert 
haben. Schütz’ herbe, keusche und naive Kunst ist unserm 
Empfinden zu weit entrückt. Die harten Harmoniefolgen, die 
vermittelnde Intervalle kaum kennen und häufig an Palestrina 
gemahnen, erfordern musikalisch sehr sichere Sänger und er- 
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schweren das Festhalten der reinen Intonation. Mir gegen¬ 
über wurde die Ansicht vertreten, dafs man unsere Kirchen¬ 
chöre am leichtesten auf dem historischen Wege, d. i. durch 
Eccard und Schütz hindurch, zu Bach führen könne. Aus 
reicher praktischer Erfahrung mufs ich aber das historisch¬ 
regressive Verfahren verfechten; denn die Alten sind 
ungleich spröder als Bach, der mit der Moderne mannig¬ 
fache Berührungspunkte aufweist. — Herr F. Knoke hatte 
fünf Schütz-Chöre, darunter die schwierigen: „Ist Gott für 
uns** und den doppelchörigen Psalm 98 in Franz Wüllners 
Bearbeitung, mit dem Petrichor einstudiert. Aber ich 
vermifste das Lesen zwischen den „Noten“. Dazu wurde 
der Genufs durch die spitze und scharfe Tongebung des 
Soprans in seinen äufsersten Grenzgebieten, wo einzig der 
Gebrauch der Kopfstimme am Platze war, und durch wieder¬ 
holtes Hinauftreiben des Alts bei bedeutsamen Harmonien 
beeinträchtigt. Auch die Mezzosopranistin Mila AWrecht^ 
Braunschweig, vermochte mit den zwei Sololiedern, die 
unter unbestimmtem, verschwommenem Rhythmus litten, 
wenig für den genialen Dresdener Altmeister zu propa¬ 
gieren. Mit dem Präludium in D leitete Organist A, Her^ 
mann zum zweiten Teile (Bach\) über. Der zu langsame, 
temperamentlose Vortrag des brillanten Stückes wirkte 
einigermafsen ernüchternd. Aufser zwei bekannten Chorälen 
sang der Chor den eisten Satz der in ihrer Echtheit an- 
gezweifelten Motette: „Lob und Ehre, Weisheit und Dank!** 
und Psalm 117; „Lobet den Herrn, alle Heiden!** mit 
obligater Orgel. Hier, bei Bach, hätte es noch viel mehr 
der dynamischen Differenzierung, der Herausarbeitung der 
Exhowirkungen, der Steigerung in den Sequenzen bedurft 
Die zwei Bach sehen Sololieder: „Kommt Seelen, dieser’ 
Tag** und „Ich lafs’ dich nicht** wurden im Tempo ver¬ 
schleppt. Mehr reüssierte die Sängerin mit den reizvollen 
Arien mit obligater Violine (Konzertmeister Schmidt~Reinecke)\ 
„Jesus macht auch geistlich reich** und „Ich will doch 
wohl Rosen brechen**. — Ungetrübten Genufs bereiteten 
die stilechten, warmbeseelten Violinsoli (Adagio in c und £) 
^ s eben genannten Geigenkünstlers. — Die Nachversamm¬ 
lung im Reinoldinum, bei welcher der Präses des Ortsaus¬ 
schusses Pastor lic. Schnapp und D. Nelle^ der Vorsitzende 
des westfäl. Kirchengesangvereins, Begrüfsungsansprachen 
hielten, war gut besucht. Die Chöre der Aulsen- 
gemeinden (St. Johannis, Paulus und Wambel) sangen 
patriotische Lieder in Erinnerung an das grofse Jahr 
1813. — Montag früh fand die Hauptversammlung statt. 


Der Vorsitzende erstattete nach den üblichen Begrüfeungen 
den Jahresbericht und sprach hierauf in formvollendeter 
geistreicher Rede über sein ebenso interessantes wie aktuelles 
Thema: „Die Entwicklung des rhythmischen Ge- 
sanges in den deutschen evangelischen Kiicheir 
während der letzten 20 Jahre.** Dem Vortrage lagen 
30 Thesen zugrunde, die eingehende Erörterung fanden. 
Von der Provinzialsynode sind zunächst 30 Melodien 
zur Einführung empfohlen. Schreiber dieses wies auf die 
Schwierigkeiten hin, die für die Gemeinden liegen in den 
synkopierten Stellen von: „Allein zu dir, Herr Jesu 
Christ“, in der Rhythmisierung von: „Nun lafst uns Gott 
dem Herren“ und in der fast bis zur Unkenntlichkeit ge¬ 
schehenen melodischen Umgestaltung des ersten Teiles 
von: „Sollt* ich meinem Gott nicht singen?** In die Debatte 
griffen noch ein die Vertreter Niedersachsens und Rhein¬ 
lands, P. Drömanny Elze, P. Plath, Essen, ferner P. Kuhlo^ 
Bethel. — Das Vereinsvermögen beziffert sich auf ca. 
3000 M. Die Kassengeschäfte führt an Stelle des ver¬ 
storbenen Kassierers Haake Rendant Stork in Hamm. Das 
Andenken der verstorbenen Vorstandsmitglieder (Professor 
Hielscher^ Schwelm, und Lehrer HaakCy Hamm) ehrte die 
Versammlung durch Erheben von den Plätzen. Wieder- 
bezw. neugewählt wurden Rektor und Organist Grofse- 
Weischede^ Bochum, der verdiente Bibliothekar, und Organist 
und Chordirigent Stein, Hamm. — Mittags 12 Uhr fand 
eine herrliche Frühmusik in der Marienkirche statt. 
Der gut geschulte Chor (Leitung: Konzertmeister Hegewald) 
erfreute durch den fein ausgearbeiteten, meist wohlgelungenen 
Vortrag zweier Kompositionen von Schütz (Bitte um die 
Liebe Christi und „In den Armen des gekreuzigten Hei¬ 
lands**), der grandiosen fünfstimmigen Motette über: „Es 
ist das Heil uns kommen her** von Brahms und der ein¬ 
gangs erwähnten doppelchörigen Reformationsfest-Motette 
von Alb. Becker (C. f. von Gymnasiasten [Gesanglehrer Weifs\ 
gesungen). Fräulein Henrici steuerte G. Hentschels fein¬ 
sinnige Morgenhymne und Piuttis: „Empor die Herzen!** 
bei. Der treffliche Organist F. Schröder imponierte durch 
den wohldurchdachten und fein abgetönten Vortrag der 
Ciaconna in e von D. Buxtehude und einer selten zu 
hörenden Passacaglia von Joh. Kerll. — Möge die Dort¬ 
munder Tagung mit ihren mannigfachen Anregungen reichen 
Segen ausstrahlen auf die edle Sache der musica sacra im 
schönen Lande der „roten Erde**! — 


Monatliche 

Berlin. Oper und Konzert überschütten uns jetzt 
mit einer Fülle von Eindrücken, von denen hier nur die 
wesentlichsten gestreift werden können. Um einen ver¬ 
storbenen modernen Tondichter bemühte sich das regsame 
Deutsche Opernhaus: „Lobetanz** von Ludwig Thuüle 
sollte zu neuem Leben erweckt werden. Aber es war ver¬ 
lorne Liebesmüh. Dieses Werk ist so undramatisch, so 
effektlos und uninteressant, dafs selbst die feingearbeitete 
und von vornehmem Empfinden zeugende Musik Thuilles 
nicht die Langeweile zu bannen vermochte. Der Musik 
fehlt bei allen aparten Einzelheiten der grofse Zug; aller¬ 
dings, Bierbaums Dichterei konnte ja einen auf so hoher 
geistiger Stufe stehenden Tondichter auch nicht inspirieren. 
Diese gewollte und parfümierte Volkstümlichkeit, diese im 
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Kaffeehaus ausgeheckte Märchenwelt ist unecht, wie ihr 
Schöpfer ein unechter Dichter war. Es bleibt nur zu be¬ 
dauern, dafs Thuilles offenbares musizierfreudiges Talent 
nicht an eine bessere Aufgabe gekommen ist. So ist der 
„Lobetanz“ ein Spiel der Langeweile. 

! Das Gähnen konnte man auch im Königlichen Opern- 
1 haus gelegentlich der Neueinstudierung von Wagners 
r,Tristan** lernen. Eine unzulängliche Besetzung der beiden 
Hauptpartien förderte in diesem auf intimste Wirkung ge¬ 
stellten Seelendrama geradezu deprimieretide Längen zu 
Tage. Dazu zeigte sich Generalmusikdirektor Leo Blech 
von einer Seite, die so unwagnerisch wie nur irgend möglich 
I war, d. h. er hackte die Tristanpartitur, die an und für 
! sich schon nicht den ehernen Gufs der Meistersinger auf- 
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weist, in kleine Stücke, bot statt hinreifsender Aufschwünge 
krampthafie Steigerungen, ertötete die Singstimmen mit 
der rücksichtslos donnernden Kraft des vollen Orchesters 
und mafs den Erotiker Wagner ungerechterweise mit der 
Elle des perversen Straufsischen Sensationsdramas. Nun 
stelle man sich auf der Bühne als Tristan den bocksteifen 
Ernst Kraus vor, dessen Stimme vor vielen Jahren einmal 
schweigende Bewunderung verlangen konnte, die aber jetzt 
nur noch aus Resten besteht und daneben die Isolde von 
Frau Leffler-Burkard, die uns mit ihrer automatischen 
Darstellung Bayreuther Schule vormachen wollte und deren 
Stimme bis auf ein paar im Forte gutsitzende und klingende 
Töne in der Höhe für eine bessere Provinzbühne ausreichend 
sein mag. Man stelle sich dies in einer Neueinstudierung 
im KgL preufsischen Opernhaus vor, und man wird zugeben 
müssen, dafs selbst eine noch so ideale und grofsartige 
Brangäne wie Frau Arndt-Ober oder ein König Marke 
wie unser stets guter Knüpfer die Langeweile und das 
Mifsvergnügen nicht vertreiben konnten. Das Wagnerjahr 
hätte eine liebevollere Tristan-Einstudierung verdient. 

Aber was der Tristan entbehren mufste, das wurde dem 
„Don Carlos“ von Verdi in reichstem Mafse zu Teil. 
Zur Verdifeier hatte sich das Kgl. Opernhaus dieses Werk 
ausersehen. Das war ein guter Griff in den Reichtum des 
Verdischen Schaffens. (Wer sich näher darüber informieren 
will, dem empfehlen wir wärmstens die köstliche kleine 
Verdibiographie von Max Chop, die bei Reclam erschienen 
und für 20 Pf. zu haben ist.) „Don Carlos“ leitet die letzte 
und reifste Periode Verdis ein. Sehen wir über geringe 
Mängel und Unebenheiten im Stil hinweg, die Erfindungs¬ 
kraft des Maestro offenbart sich auch hier so überwältigend 
und vor allem so durchaus vornehm, dafs man tief gepackt 
wird. Namentlich der dritte Akt enthält Dinge von einer 
unvergleichlichen Genialität, wie sie nur einmal so ge¬ 
schrieben werden. Die Aufführung war glänzend. Sie 
unterstand der stark inspirierenden und temperamentvollen 
Leitung des sich zu immer bedeutenderer Höhe ent¬ 
wickelnden Kapellmeisters von Straufs. Fünf Sterne unserer 
Hofoper gaben ihr bestes und das war vollkommen: Jad- 
lowker (Don Carlos), Bronsgeest (Posa), Knüpfer (Philipp II.) 
Frau Hafgren-Waag (Königin) und Frau Arndt - Ober (Eboli). 
Das Publikum empfand das Aufserordentliche dieses Abends 
und kargte nicht mit stürmischen Beifallskundgebungen, 
in die auch der Kritiker, sofern er nicht Bekrittler ist, 
unbedenklich ein stimmen konnte. 

Der Sprung von der Oper zur Operette wird uns diesmal 
nicht so schwer gemacht, da das zur Diskussion gestellte 
leichtgeschürzte Werk musikalisch ernst genommen sein 
wollte. Es handelt sich um die zweiaktige Operette „Die 
HeimkehrdesOdysseu s“, eine nicht unwitzige Handlung, 
wenn sie auch die eigentlich schon überwundenen „ollen 
Griechen“ noch einmal neu an gestrichen und mit einigen 
Kalauern versehen auf die Bretter stellt. Der Musikkritiker 
des Berliner Tageblatt, Dr. Leopold Schmidt^ hat dazu eine 
Musik aus Oflfenbachschen Motiven zusammengestellt und 
bearbeitet. Diese Musik ist gut, fein, sauber, adrett. Aber 
ob es nötig war, dafs ein an so exponierter, einflufsreicher 
Stelle stehender Kritiker die Sumpfpflanze Operette noch 
besonders liebevoll kultiviert, statt sie, die doch heute so 
böse und verderblich wuchert, zu bekämpfen im Interesse 
der Kunst, das ist eine Frage, die ich offen lassen will 
und die sich ieder nach seiner Überzeugung beant¬ 
worten mag. 


Wir müssen von den Konzerten sprechen. In der 
Woche da ich dieses schreibe und in der am 13. Oktober 
mit dem ersten Philharmonischen Konzert die Konzert¬ 
saison offiziell begann, liegen 45 Konzerte zur Besprechung 
vor. Das sind gute Aussichten für die Hochsaison. Also 
machen wir einen Streifzug durch das bisher Erlebte. 
Saint-Saens war hier, hat seine süfsliche Musik einem 
entzückten Publikum ins Ohr geplätschert und Lorbeeren 
geerntet. Ich war wohl so ziemlich der einzige, der an 
jene denkwürdige und schmachvolle Demonstration auf dem 
Weimarer Musikfest 1884 erinnerte, wo sozusagen die 
Alliance israelite unter Führung von Saint-Saöns unter 
Protest den Saal verliefs, als Liszt den Taktstock zu 
Wagners Kaisersmarsch eihob. „Das ist eine Gemeinheit“, 
sagte der alte Liszt. „Da hab ich meinen Dank. Man 
soll die Esel laufen lassen)^ (Er hatte Samson und Dalila 
in Deutschland eingeführt.) Dieser Herr Saint-Saens wurde 
nun pflichtschuldigst von den unschuldigen (oder dummen?) 
Deutschen wieder einmal bejubelt. Soll man da lachen 
oder weinen? Der welsche Neidling gehätschelt und an- 
gehimmelt und die deutschen Schaffenden achtlos beiseite 
geschoben! Das ist wieder einmal typisch - deutsch. 

Felix Draeseke ward die Genugtuung — selbstverständlich 
erst nach seinem Tode — in den Philharmonischen 
Konzerten zu Ehren gebracht zu werden. Arthur Nickisch 
eröff’nete die Saison mit Draesekes Tragischer Sinfonie, 
einem Werk, das bedeutend genug ist, um nicht der Ver¬ 
gessenheit anheim zu fallen. Man stellte ihm seinen Anti¬ 
poden Richard Straufs, nach Draesekes gerader Ansicht 
einen Vertreter der „Konfussion in der Musik“, gegenüber, 
was gewifs als ein geistreicher Scherz aufgefafst werden 
sollte. Nickisch war in bester Laune und liefs alle Register 
seiner Dirigentenvirtuosität spielen. Ehrlich bemühte sich 
ein anderer Dirigent um Erfolg, Dr. Rtuiolf Siegel. Er 
brachte eine achtbare Aufführung der ungeheuren Achten 
Sinfonie von Anton Bruckner zustande. Dann belustigte 
resp. langweilte er das Publikum mit einem vollkommen 
talentlosen Geistesprodukt „Musik für Geige und Orchester“ 
von Rudi Stephan, einem kläglich hilflosen Tongestamroel 
ohne Sinn und Verstand, vor allem ohne Phantasie. 
Richard Metzdorf führte mit dem Philharmonischen Orchester 
und dem Gemischten Chor Wilmersdorf, sowie Hertha 
Dehmlow und Richard Fischer als Gesangssolisten, eigene 
grofse Werke auf, die schönes und hohes Wollen zeigten. 
Instrumentation, Harmonie und auch manches Motivische 
waren interessant und wohlgelungen. Aber der überzeugende 
Gesamteindruck wollte sich nicht einstellen. Von Solisten¬ 
abenden erwähne ich die bedeutenderen. Frieda Hempeh 
Ernst Kraus, Julia Culp und George Fergusson gaben Ge¬ 
sangskonzerte. Alfred Sittard liefs sich auf der Orgel mit 
Werken von Bach und Reger hören. Egon Petri ragte 
unter den Tastenhalden hervor, und die Landowska pflegt 
ihre Spezialität des Cembalospiels mit immer gröfserera 
Publikumserfolg. Walter Dahms. 

Dresden. Eduard Künnekes „Coeur-As“, Oper in 
drei Akten nach Scribe und Legouvd von Emil Tschirch und 
Karl Berg. Uraufführung in Dresden am 31. Oktober 
1913. Als Eduard Künneke vor einigen Jahren mit seiner 
heiteren Oper „Robins Ende“ hierselbst debütierte, konnte 
man wohl Hoffnungen hegen, dafs in ihm wieder einmal dem 
ganzen Genre ein tüchtiger Vertreter heranwachsen könne. 
Man ging vor allem davon aus, dafs er den Mut hatte. 
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auch in formaler Hinsicht an die ältere Spieloper anzuknüpfen, 
dafs er kleinere und gröfsere Ensembles usw. schrieb. Da 
gab es denn nun freilich zunächst eine Enttäuschung. 
Künneke schritt nicht auf der betretenen Bahn weiter; er 
bleibt beim jetzigen Schema des Durchkomponierens, dem 
in Permanenz erklärten Sprechsingen, aus dem melodiös¬ 
rhythmisierte Bildungen vereinzelt auftauchen und noch 
vereinzelter Melodien von recht wenig originellem Gepräge. 
Wir wollen als mildernde Umstände gelten lassen, dafs es 
ihm diesmal der Charakter des Stoffes nahelegte, diesen 
sogenannten „Konversationsstib* zu pflegen. Ist denn aber 
überhaupt Scribes „Damenkrieg“, den er sich erkor, 
ein musikalischer Vorwurf? Wir meinen: nein! Ebenso¬ 
wenig wie etwa das „Glas Wasser“. Das ganze feine, aber 
kühle Kalkül dieser Intrigenstücke mit ihrem scharffazettierten 
pointierten Dialog widerstrebt der musikalischen Behandlung. 
Zum mindesten hätte erst ein neuer Scribe das Stück zum 
Libretto umdichten, seine Situationen zu sozusagen musi¬ 
kalischen umgeslalten müssen. Man lese einmal Weingartners 
geistvollen Artikel: „Was kann man komponieren? (in 
der Sammlung „Akkorde“ erschienen). Die Antwort lautet 
ungefähr; „Alles; aber das Komponierte ist deswegen, weil 
es komponiert wurde, noch keine — Musik“. So ging es 
uns nur zu oft, dafs wir nach „Musik“ ausspähten, aber 
zumeist nur „Töne“ hörten; denn man halte nur das eine 
für die Musik fest, wo es an Empfindung fehlt, hapert’s 
auch mit der Erfindung! Und in wem mögen wohl diesmal 
— wie es doch eigentlich sein müfste — regere Gefühle 
für die arme kleine Leonie lebendig geworden sein, die 
beständig um das Schicksal ihres Geliebten Heinrich von 
Flavigneul bangt. Auch wufsten es Lehar wie Richard 
Straufs sehr wohl, dafs geist- und herzbegabte Frauen am 
meisten fesseln, wenn sie musikalisch — sentimental werden: 
Vilma, die „lustige“ Witwe, und Fürstin Werdenberg, die 
eigentlich noch lebenslustigere Marschallin. Also schafft 
euch auch den Wortschwall endlich wieder ab, den ihr in 
modernen Textbüchern komponieren müfst, so möchte man 
heute den Bühnenkomponisten zurufen, oder habt (Jen Mut, 
wie eure Kollegen von der Operette und versucht es ein¬ 
mal wieder mit dem Dialog. Um Künneke tut es uns im 
vorliegenden Falle ehrlich leid. Er ist für die graziöse, 
leichte Linie begabt, das spricht schon aus der hübschen 
Ouvertüre zu uns, und er trifft wirklich oft überraschend 
den Ton einer pikanten Causerie. Aber wie ein Blei¬ 
gewicht hängt sich seiner gestaltenden Phantasie der Wort¬ 
ballast an, und unwillkürlich drängle sich dem Hörer das 
Gefühl auf, dafs der Schatten Scribes störend vor das Werk 
trete. Und das hatte übrigens auch für die Ausführenden 
Geltung, die fast mehr Darsteller als Sänger sein mufsten 
und dadurch in Gefahr gerieten, mit früheren glänzenden 
Scribe-Darstellern verglichen zu werden. Es kommt schon 
einem grofsen Lob gleich, wenn man feststellt, dafs sie ihr 
Bestes gaben. Die tadellos funktionierende Regie führt 
Herr 2 oller^ die musikalische Leitung Herr Kutzschbach^ der 
sich der Einstudierung des Werkes hingebungsvoll an¬ 
genommen hatte. Mit den Darstellern und dem Dirigenten 
wurde der anwesende Komponist am Schlüsse wieder¬ 
holt gerufen. Prof. Otto Schmid, 

Jena, Oktober 1913. Die diesjährige Konzertsaison ver- ' 
spricht bedeutende und interessante Darbietungen. i 

In erster Linie interessieren hier die akademischen | 
Konzerte unter Leitung des Prof. Dr. Fritz Stein. Das ! 
dritte dieser Konzerte soll eine Rieh. Wagner-Gedenkfeier 


bilden. (Vorspiel und Schlufszene aus Parsival, Vorspiel 
und Schlufszene der Meistersinger u. a.) Das 4. Konzert 
am 15. Dezember wird von Dr. A/ax Reger dirigiert und 
enthält: ,,Reger, 4 Tondichtungen nach A. Böcklin, Op. 128; 
Wagner, Siegfried-Idyll, Brahms, Gesang der Parzen für 
6 stimmigen Chor und Orchester und die 6. Sinfonie von 
Beethoven. Den orchestralen Teil übernimmt die Meininger 
Hofkapelle. Das 6. Konzert dirigiert Hofkapellmeister 
Peter Rabe (mit der Weima’'aner Hofkapelle): Bruckner, 
7. Sinfonie, L. Sinigaglia, Violinkonzert, Rieh. Straufs, Fest¬ 
liches Präludium für Orgel u. Orchester, Liszt, Mazeppa 
und Reger, Römischer Triumpfgesang für Männerchor und 
Orchester unter Mitwirkung Jenaer Männtrehöre. Den Ab- 
schlufs der grofsen Konzerte wird die Matthäuspassion 
bilden. 

Von Solisten sind verpflichtet: Dr. Max Reger, Herr 
und Frau Kwast-Hodapp (Klavier), Herr Karl Plesch und 
Konzertmeister /['«Vz-Weimar (Violine), Casals, Violoncell. 
Frau Elena Gerhardt, Fräulein Philippi, Dr. Rosenthal und 
Herr G. Walter (Gesang). 

Von Kammermusikabenden sind drei festgelegt und 
wird am 8. Dezember das Böhmische Streichquartett,“ am 
13. Januar 1914 das Stuttgarter Streichpuartett (Prof. Wend¬ 
ling und Gen.) und am 6. Februar die Jenaer Quartett- 
Vereinigung unter Mitwirkung von Dr. Max Reger (Klavier) 
spielen. Übrigens hat die Hochflut der andern Konzerte 
längst eingesetzt, Herr Burmeister spielte, das Jenaer Streich¬ 
quartett hat einen Abend hinter sich (u. a. gelangte ein 
neues Quartett und Lieder am Klavier von Herrn Karl 
Ehrenberg zur Aufführung), aufserdem folgt ein Lieder- und 
Klavierabend dem andern. Weniger wäre mehr. M. K. 

Uraufführungen — Königsberg i. Pr. Der Phil¬ 
harmonische Chor, Dirigent Artur Altmann, gab sein 
erstes Konzert dieser Konzertzeit leider im kleinen Saale 
der Stadthalle, der sich besser für Soli und intime Kammer¬ 
musik eignet. Daher wurden diesmal nicht jene Klang¬ 
wirkungen erzielt, wie vorigen Winter im Domkonzert. 
Chöre, gröfsere Ensembles usw. bekommt man in solch 
verhältnismäfsig kleinen Räumen zu platt unmittelbar. Die 
Akustik vermag nicht die vereinheitlichende Tonmischung 
und duftige Umhüllung zu schaffen. Diesem Umstande ist 
es nicht zum geringsten Teil zu verdanken, wenn ich, unter 
Vorbehalt für später, heut nicht die Lobesposaune des 
Komponisten Altmann blasen kann. Es handelte sich 
nämlich um zwei Uraufführungen — Opera des genannten 
Dirigenten — Chöre aus dem Weihnachtslieder- 
Zyklus (es waren ihrer vier Nummern in der Vortragsreihe) 
für Frauenstimmen, Sopran- und Altsolo, Harmonium (an¬ 
statt Orgel) und Klavier. Das Werk enthält ja, scheints, 
eine ganze Anzahl besonders harmonisch feiner Züge, die, 
wie gesagt, aus akustischen Gründen nicht genügend zur 
Geltung kommen konnten, .^ber eins will mir in der 
Hauptsache bedenklich sein: Altmann versuchte den geist¬ 
lichen Stil mit moderner Harmonik zu einen, diesen un¬ 
versöhnlichen Gegensatz. Echte Kirchenmusik bedeutet 
Ruhe, Klarheit selbst in düsteren Farben; vorbereitete, 
normal lösbare Dissonanzen. Die moderne Musik treibt 
modulatorische Täuscherei und Taschenspielerkunststücke — 

I man weifs nie, wo man ist; chaotisch ziellos, ausgenommen 
i den unvermeidlichen Schlufsakkord, ist sie das Bild der 
I Ruhelosigkeit, Verzerrtheit, nebelhafter Unbestimmtheit usw. 

! Dadurch steht sie erst recht ira krassen Gegensatz zu dem 
naiven, kindlichen Stil der sancta simplicitas, wie sie zu- 
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meist aus älteren Werken gerade der Weihnachtsgeschichte 
mit dem Christuskind in der Krippe, dem keuschen Eltern¬ 
paar, den Engeln, Hirten und anbetenden Königen heraus¬ 
tönt. Dazu kommen gewöhnlich auch noch urplötzlich 
fernliegende Akkorde als pikante Überraschung. Als zweite 
Nummer figurierte, ebenfalls von Altmann, dessen gemischte 
Quartettbearbeitung von Dvoräks Sieben Zigeunermelodien, 
ursprünglich für i Singstimme. So interessant das Original 
auch noch in der Bearbeitung war und so geschickt, be¬ 
sonders stellenweise, die letztere, so konnte ich mich doch 
nicht recht dafür erwärmen. Gern will ich annehmen, 
dals die bedingt ungünstige Akustik durch den so er¬ 
möglichten, aufgedrungenen Einblick in den Mechanismus 
das Ganze der abrundenden, verklärenden Poesie ent¬ 
kleidete — es in prosaischer, immerhin ungeschickter 
Nacktheit zeigte. Die Frage der Berechtigung, Begründung 
oder gar Notwendigkeit einer solchen Bearbeitung dieser 
Melodien bleibe, eventuell als unbestreitbare Geschmack¬ 
sache, unerörtert. Den Schlufs bildete Niels W. Gades 
Kleines Oratorium „Die Kreuzfahrer". 

Dr. mus. J. H. Wall fisch. 

Stuttgart. Uraufführung der Oper Ulenspiegel von 
WaÜer Braunfils, Das Monopol einer Bühne, Uraufführungen 
herauszubringen, ist längst geschwunden: allerorten regt 
sich das Interesse für Neues, und so ist in Stuttgart das 
neueste Werk von WalUr Braunfels auf getaucht. Kein 
Till Eulenspiegel, sondern ein ernsthafterer Geselle, der 
zwar auch anfangs Spafs treibt, aber zum Nationalhelden 
heraufwäcbst. Übrigens gibt das Textbuch als Etymologie 
an; „Eurer Liebden Spiegel.“ Das Stück ist nämlich dem 
Roman des Vlamen de Coster nach gebildet und behandelt 
den flandrischen Glaubens- und Freiheitskampf gegen 
Herzog Alba. Ulenspiegel empört sich gegen den Unfug 
der Ablafspriester, flüchtet vor seinen Verfolgern zu seinem 
Vater, dem alten Klas, wird von seiner Halbschwester und 
Geliebten Nele mauerwärts entlassen, wofür Klas mit dem 
Flammentod büfst. Ulenspiegel und Nele treffen einander 
bei Vlissingen und schüren den Freiheitskampf. In Damme 
werden viele dem Holzstofs verfallene Weiber im letzten 
Augenblick befreit, der Held aber mit Seilen gefangen. 
Den Eingekerkerten besucht Nele, gespenstisch verkleidet. 
Sie möchte gern allem Graus entfliehen, wird aber selber 
auch zur Heldin, indem sie beim Kampf für Ulenspiegel 
den Todesstofs aufifängt; so bleibt der Held der grofsen 
Sache erhalten. 

Die Dramatisierung verrät das Romanhafte. Die drei 
Akte erfordern sieben Szenen. Von der zweiten Hälfte 
des zweiten Aktes erlahmt das Interesse, weil die innere 
Entwicklung beendet ist. Die Fülle äufserer Geschehnisse 
wirkt dann kinomäfsig. Den Text hat sich der Komponist 
ebenfalls selber gefertigt; dafs er damit kein Meisterstück 
geschaffen, wird niemand tadeln. Das Bedenkliche ist nur, 
dafs die Sprache dem Musiker keinen Rhythmus eingibt; 
soviel könnte man vom Ehrgeiz eines Tonkünsilers er¬ 
warten. Walter Braunfels ist in Stuttgart gut eingeführt, 
scheint überhaupt über die besten Verbindungen zu ver¬ 
fügen. Auch seine Brambilla (1909) wurde bei uns aus der 
Taufe gehoben. Jenem Erstling gegenüber weist Ulenspiegel 
manchen Fortschritt auf. Es sind Einzelheiten da, die selbst 
am Klavierauszug (Verlag von Ries & Erler; Verfasser Dr. 
R. von Mahlschedl, nicht mehr Dr. Rudolf Louis) noch 
zu interessieren vermögen, aufserdem aber im Orchester 
ausnehmend hübsch klingen. So das erste Zwischenspiel, 


im leichten modernen Scherzoton gehalten; oder die Klagen 
des alten Klas, oder der Anfang der Szene an der Vlissinger 
See (mit einem netten Kanon der Fischer, und Chor der 
Marktleute); oder die Erzählung Neles vom Tode Klas’, 
und der Eindruck auf den Helden. Soll ich noch weiter 
aufzählen? Für die Aufgeregtheit widerstreitender Massen, 
für nervöse Gereitztheit, für burleske Übertreibung findet 
der Komponist die rechten Mittel. Sein Fühlen ist durch 
und durch modern. Aber es kommt auch in keiner Weise 
über den Bann der Moderne hinaus. Je nach der Partei¬ 
stellung wird man eine solche Musik ablehnen oder an¬ 
preisen. Eine tiefere Anteilnahme regt sich jedenfalls 
höchstens für den alten Klas, während gerade das Helden¬ 
paar musikalisch merkwürdig kühl läfst. Die alten Glaubens¬ 
kämpfe stehen uns auf der Opern-Bühne weit ferner als 
etwa in „Glaube und Heimat“. Als Stoff* für die grofse 
historische Oper sollte man sie nur benützen, wenn man 
eben etwas anderes als eine äufserliche Häufung von Ge¬ 
schehnissen daraus zu machen verstünde. 

Ein freundlich zusprechender Erfolg rief den Kom¬ 
ponisten nach dem zweiten und dritten Akt mehrmals an 
die Rampe, mitsamt den Darstellern, unter denen sich vor 
allem Herr Ritter (Tenor) als Ulenspiegel auszeichnete, 
indem er der schwierigen und anstrengenden Hauptrolle 
gewachsen war; ebenso verdienen Herr Helgers (Bafs) als 
Klas und Frau Junker-Burchardt als Nele genannt zu 
werden. Gerhäusers Inszenierung war wirkungsvoll. Das 
weitere Schicksal der Oper wird zeigen, ob Generalmusik¬ 
direktor von Schillings, der sie (etwas aufgeregt) dirigierte, mit 
Aufnahme des Werkes der deutschen Bühne einen bleibenden 
wertvollen Dienst erwiesen hat. Dr. Karl Grunsky. 

— Der Musikverlag D. Rahter in Leipzig hat soeben Band V 
und VI der beliebten Serie „Daheim am Klavier“ erscheinen lassen. 
Band V berücksichtigt die untere Mittelstufe, Band VI die untere 
bis obere Mittelstufe. 

— Im Verlage von D. Rahter in Leipzig ist eine neue billige, 
vom Autor durchgesehene Ausgabe der seinerzeit von Hans von Bülow 
so gerühmten „Vergleichenden Klavierschule“ von Hugo Riemann 
erschienen. 

— Ein neues Quintett (in dmoll) für Pianoforte, zwei Violinen, 
Viola und Violoncell von W. H, Pommer (Cincinnati) ist kürzlich 
im Verlage von D. Rahter in Leipzig erschienen und zum Preise 
von IO M zu erhalten. 

— Die Neue Bachgesellschaft wählte den eifrigen Förderer 
ihrer Bestrebungen, den für die ihm so teure Sache Johann Sebastian 
Bachs begeisterten Prinzen Dr. Friedrich Wilhelm von Preußen, der 
ira Vorjahre das Protektorat des sechsten Deutschen Bachfestes in 
Breslau übernommen hatte, in seinen Ausschuß. Prinz Friedrich 
Wilhelm nahm die Wahl mit Freuden an. 

— Die Erinnerungen an Beethoven von 140 seiner Zeitgenossen 
sind von dem Musikschriftsteller Friedrich Kerst neu gesammelt 
worden und sollen demnächst im Verlage von Julius Hoffmann in 
Stuttgart erscheinen. Wie wir hören, hat der Herausgeber neben 
bekannten Quellen viele unbekannte oder vergessene aufzufinden ge¬ 
wußt, so daß wir einen äußerst wertvollen Beitrag zur Beethoven- 
Literatur erwarten dürfen. 

— Im Verlage von Hermann.Beyer & Söhne (Beyer & Mann) 
in Langensalza ist die erste gründliche Biographie Mutio Clementis 
aus der Feder Dr. Max Ungers erschienen. Wir kommen in einer 
spätem Nummer auf das bedeutsame Werk zurück. 

— Von Dr. Hugo Riemanns „Großer Kompositionslehre“ ist 
soeben bei Spemann in Stuttgart der 3. (Schluß) Band (Der Orchester- 
Satz und der dramatische Gesangsül) erschienen. 

— Karl Klinglers Fis moll-Streichquartett kam in Halle a. S. 
mit bedeutendem Erfolge zur Uraufführung. 
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Besprechungen. 


Frey, Martin, Op. 33, Sechs neue Weihnachtslieder für 
Große und Kleine. (Nach Gedichten von M. Bölitz, M. Greif, 
A. Holst und vom Komponisten.) Für eine Singstimme mit 
Klavierbegleitung. Leipzig, C. Merseburger, Preis i M. 

Prächtige Worte und Weisen, bei denen einem das Herz auf¬ 
geht! Leicht spiel- und sangbar, vornehm harmonisiert! Nr. 6 sogar 
ein artiger, kunstgerechter Kanon für Sopran und Alt (Bariton)! 
Wem „Weihnachtens“ nicht schon beim Lesen der Überschriften: 
Knecht Ruprecht. Legende. Sunnwendnacht usw.! Nr. 3, ein fein¬ 
sinniges Schlummerlied, ist gewiß aus liebevoller Versenkung in 
Humperdincks „Hansel und Gretel“ erblüht. — Hier ist ,,billig 
und gut“ wirklich beisammen. 

Schmitt, Cornelius, Drei Weihnachtslieder für ein- und 
zweistimmigen Chor mit Klavierbegleitung. (Harmonium und ge¬ 
mischten Chor ad libitum.) Klav.-Part. i M, St. 15 Pf. Groß- 
Lichterfelde, Chr. Fr. Vieweg. 

Gleichfalls empfehlenswerte Weihnachls-Hausmusik, zu deren 
wirkungsvoller Darbietung allerdings ein komplizierterer Apparat er¬ 
forderlich ist. S. 7, Takt 1 und 5, ist die Deklamation der W'orte: 
„am“ und „sollst“ zu beanstanden. S. 5, Takt i, 3. Viertel, 
ergänze man ein j?! 

Die Nummern ii, 36—39 der „Gesänge für gemischten 

Chor“. Ein Krippenlied und vier geistliche Wiegenlieder. Be¬ 
arbeitet von Th, Otto. Groß-Lichterfelde, Chr. Fr. Vieweg. 
Passend für Weihnachiskonzerte, Schul- und Vereinsfeiem! 
Volkstümlich! Der Chorsatz ist mit sorgfältiger Berücksichtigung des 
Stimmumfangs gearbeitet. 

Behr, Herm„ Neue Weisen, das Christkind zu preisen. 
IO Lieder von der Kindheit des Heilandes (Verkündigung — Seg¬ 
nung der Kindlein) teils nach alten Vorbildern gedichtet und 
komponiert von H. B. Borna, Otto Veit. Preis 1,75 M. Text¬ 
buch und verbindende Deklamation je 10 Pf. 

Auch die Hexameter der verbindenden Dekamationen sind der 
Feder des Dichterkomponisten entflossen. Falschen Auffassungen 
bricht seine Erklärung im Vorwort die Spitze ab: „Der wird ver¬ 
stehen“, wie die „Szenen aus des Heilands Lebens aufgefaßt sind, 
der den Heliand gelesen, oder die naiven Darstellungen mittel¬ 
alterlicher Maler oder alter Bilderbibeln oder auch die Bilder 
aus Mohns ,Christkind‘ gesehen hat“. Die schlichte Klaviermusik 
versucht nicht ohne Erfolg onomatopoetisch zu charakterisieren. Die 
ein- bis zweistimmigen, leichten Gesänge sind echt kindlich und 
volkstümlich gehalten. S. 12 Nr, 7, unten (die /32.!) läuft eine 
„Lohengrin“-Entlehnung unter (Vorspiel!). — Durch das Ganze weht 
ein Hauch freilich nicht immer „köstlicher“ Naivität. Das eigen¬ 
artige Werkchen dürfte besonders anspmchslose Täter und Hörer in 
Familie, Schule und Verein erfreuen. 

Draht, Th., Op. 95 und 96, Advents- und Weihnachts¬ 
musik aus: Das kirchliche „Fcstjahr“. Eine Sammlung von ge¬ 
mischten Chören und Sologesängen mit Orgelbcgleitung. Bunzlau, 
G. Kreuschmer. Preis Part. 2 (2,50) M, Solost. 10 Pf., Chorst, 

je 15 Pf. 

Obige Opera bilden die Schlußnummern des fünfteiligen Zyklus. 
Die ansprechende und frische Musik ist für einfache Chorverhält¬ 
nisse erdacht, daher leicht und gut volkstümlich geschrieben. Op. 95 
umfaßt 3, Op. 96 4 Nummern. In letzterem, S. 3, Takt 2 — 4, fällt 
das Abgerissene in der Deklamation der zusammengehörigen Textworte 
auf. S. 12, vorletzter Takt, i. Viertel, gebe man dem Tenor c statt cis, 

Sturm, Wilh„ Op. 200, Weihnachtsgedanken (Eichendorff), 
Weihnachtstraum (Baumbach) und andere Dichtungen. 
Für Mezzosopran-Solo, dreist, h'raucn- oder Kinderchor mit Piano¬ 
forte und Deklamation. Lei})zig, Leuckart. Preis Klavierpart. 
3 M, Chorstimmen ä 50 Pf. 

Altbekannte, liebe Weihnachtslieder sind mit eigenen Kom¬ 
positionen nach Texten der genannten Dichter, Kornelius’ und 


Geroks wie eines fugato geführten „Gloria in excelsis“ geschickt zu 
einem Zyklus verbunden, wohl verwendbar zur Ausschmückung der 
Christfeier in Schule und Verein. Mit der Harmonisierung, besonders 
der bekannten Melodien und des Chorals, kann ich mich aber niciit 
befreunden. (S. z. B. S. lO, vorletztes S3rstem, do. Takt die matten 
®/^-Folgen, ferner unteres System, Takt 4 und 5, die verkürzten 
9-Akkordel) Ich kann noch mit einer Anzahl Stellen aufwarten, die 
Monita verdienen. Jedenfalls erweckt die Revision der letzten 
Korrektur den Eindruck der Eile und Flüchtigkeit; „Heü’ge Nacht, 
ich grüße dich“ hat nicht der französische Orgelmeister C6sar Franck 
komponiert, sondern der Hamburger Medikus und Ojjemdirigent 
Joh. Wolfgang Frank, ein Zei^enosse Seb. Bachs. 

Lorenz, Emil, Op. 28, Weihnachts-Pastorale für zwei 
Violinen und Orgel. Leipzig, Leuckart. Preis 1,50 M, Violinst. 
50 Pf. 

In dieser ,,Studie“ geht der Komponist am gründlichsten in der 
Behandlung der Violinparte zuwege. Die häufig klavieristisch sich 
gebende Orgelb^leilung konnte reicher ausgestaltet werden. Sonst 
leicht faßlich und eingänglich! 

Orundmann, Alfred, Op. 7, Am Weihnachtsabend. Drei 
Pastorale für Orgel über die Weihnachtschoräle: i. In dulci jubilo. 
2. Vom Himmel hoch, 3. Quem pastores laudavere. Leipzig, 
Ed. Steingräber. 

Eine glückliche Idee des tüchtigen Komponisten, obige Choräle 
zum Ausgangspunkte seiner ebenso wertvollen wie ansprechenden 
Hirtenmusiken zu wählen. Für Weihnachtskonzerte, Christfeiem 
und als Postludien empfehlenswert! P. Teichfischer. 

Auf den Redaktionstisch der „Blätter für Haus- imd Kirchen¬ 
musik“ verirrten sich „Wcihnachtskerzen“. (Leipzig, Verlag 
Deutscher Kinderfreund.) Es sind kleine Weihnachtserzählungen, die 
von Kindern gern gelesen werden mögen. 

An Formularen für liturgische Gottesdienste für die Zeit um 
Weihnachten liegen uns vor: 

1. Drömann, und Röckel, „Für den Schluß des bürgerlichen 

Jahres“. Gütersloh, Bertelsmann. Preis 50 Pf., in Partien 

billiger. 

2. Liturgische Andacht auf Advent, auf Weihnachten, am 

Sylversterabend, auf Neujahr. Göttingen, Verlag von Vanden- 

hoeck & Ruprecht. Einzelpreis 12 Pf. 

Alle sind gut zu verwenden. 

Dasselbe gilt auch von dem Text zu einer Weihnachtsfeier von 
M. R. Unger. Dresden, Verlag von Franz Sturm & Co. Preis 
30 Pf. 

„Alte und neue“ Weihnachtslieder von Caroline Wichcrn, 
mit Klavierbr^leitung von Elisabeth Friedrichs. Hamburg, 
Verlag der Agentur des Rauhen Hauses. 

M. O. Winter, „Fröhliche Weihnacht“, 112 der schönsten 
Volkslieder auf die Advents-, Weihnachts- und Neujahrszeit, nebst 
einem Anhänge von 10 Chorälen und Hymnen für eine oder 
zwei Singstimmen mit Klavier. Leipzig, C. F. Kahnts Nachfolger. 
Preis 3 M. 

Während von der ersten Sammlung die Klavierbegleitung im 
ganzen nur den Vokalsatz w’iedergibt, strebt die Winter sehe Klavier¬ 
begleitung nach größerer Selbständigkeit. Beide Sammlungen sind zu 
empfehlen. E. R. 

Morgen kommt der Weihnachtsmann I Das ist zwar 
nicht so ganz wörtlich zu nehmen, aber doch wird es bald Zeit 
daran zu denken w'as der Weihnachtsmann bringen soll. Und wo 
hierbei die Wahl auf ein Musikinstrument fällt, da m^en unsere 
Leser sich an Herrn Wilhelm Herwig in Markneukirchen 
wenden, der nicht nur Fabrikant und Lieferant, sondern auch vor¬ 
züglicher Spieler der verschiedensten Musikinstrumente ist und jeden 
Auftrag mit größter Sorgfalt ausführt. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 
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Über den Begriff des Hässlichen in der Musik. 

Ein Versuch. 

Von Professor Dr. Wilibald Nagel. 

(Fortsetzung.) 


Dies einseitige Kunstschaffen der Gegenwart I 
hat selbstredend auch unser Vermögen, die Musik 
der Vergangenheit recht einzuschätzen, in bedenk- ! 
lieber Weise beeinflußt: legt Einer die modernen 
Instrumentationsprinzipien als Maßstab der Wertung 
Bach^c^^x Instrumentation und ihrer stereotypen 
Art an, oder beurteilt er das Haydn-MozarIsche ' 
Orchester aus diesem Gesichtspunkte, so kommt er 
leicht zu einer ablehnenden Stellungnahme. Er 
sollte freilich die „Mängel“ nicht in den Schöpfungen j 
jener Meister finden, sondern nur in seiner eigenen 
mangelhaften Kunsterziehung. Dem nicht historisch 
oder ästhetisch geschulten oder dem nicht mit einer 
natürlichen Anpassungsfähigkeit begabten Menschen 
ist es unendlich schwer, in die Lebenssphären der 
Vergangenheit einzudringen, aus denen allein deren 
Kunstschaffen letzten Endes zu begreifen ist. Zum , 
Glück ist aber die Sehnsucht, dem Wirrsale des i 
heutigen Lebens und dessen künstlerischem Aus¬ 
drucke zu entfliehen, bei einer großen Zahl der ' 
Menschen in reichstem Maße vorhanden. So darf I 
die Hoffnung nicht aufgegeben werden, daß uns | 
aus dieser Sehnsucht auch neue Führer der Kunst | 
geboren werden. 

II. I 

Gehen wir nun auf den Begriff des Kunst- | 
häßlichen selbst näher und im einzeln ein. Wo [ 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 18. Jahrf. 


wir immer ins Reich der sinnlich wahrnehmbaren 
Erscheinungen eintreten, können wir uns zum Bilde 
das Gegenbild, das uns ästhetisch in entgegen¬ 
gesetzter Weise berührt, denken. Demnach ist die 
Summe der Erscheinungsmöglichkeiten des Häß¬ 
lichen so groß wie die der sinnlichen Erscheinungen 
überhaupt. Was die Natur an schönem und häß¬ 
lichem mischt, erscheint uns meist als durch Zufall 
angeordnet. Die Naturwissenschaft kann Gesetze 
abstrahieren, den letzten Grund der Gesetze aber 
ebensowenig aufdecken wie die mit metaphysischen 
Vorstellungen operierende Theologie. Auch die 
empirische Wirklichkeit des Geistes mischt Schönes 
und Häßliches; „um daher das Schöne an und für 
sich zu genießen, muß der Geist es hervorbringen 
und zu einer eigentümlichen Welt für sich ab¬ 
schließen. So entsteht die Kunst“, deren „wahrhafter 
Grund die Sehnsucht des Geistes nach dem reinen, 
unvermischten Schönen ist“. So war wenigstens 
die bisherige Anschauung. Die Gegenwart ist über 
sie hinausgewachsen. W ie sie meint, auf die Dauer. 
Aber die absichtliche Verletzung und Verneinung 
der Schönheitslinie wird sich weiter rächen, wie sie 
sich schon gerächt hat. 

Das Häßliche, die Negation des Schönen, ist 
nicht etwa vorhanden, um diesem nur als Folie zu 
dienen. Jede Kunstäußerung ist auf Darstellung 
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von Gegensätzen angewiesen: nur so kann sie 
ihre Absichten voll entfalten. Aber diese Gegen¬ 
sätze beschränken sich nicht auf die Begriffe schön 
und häßlich. Der erste Sonatensatz, um nur von 
der Musik zu sprechen, verwendet zwei gegen¬ 
sätzliche Themen, die Beethoven allgemein als von 
männlicher und weiblicher Art bezeichnet haben 
soll. Das eine wächst am andern, vereinigt sich 
mit, trennt sich von ihm, ringt mit ihm, bis es in 
seiner vollen Bedeutung erkennbar ist. Zweck der 
Kunst ist das Schöne; das sinnliche Element darf 
ihr nicht fehlen, da sie nur in ihm die Idee eines 
Werkes aussprechen kann. Diese Idee verlangt 
zur künstlerischen Wiedergabe völlige Freiheit aller 
Erscheinungen, verlangt Licht und Schatten, Spruch 
und Widerspruch, vorwärts stürmende und hem¬ 
mende Elemente. Schillers Plan, eine Idylle zu 
schaffen, in der vollständige Bewegungslosigkeit, 
nur Licht ohne Schatten herrschen sollte, mußte 
scheitern. Der Held eines Dramas ohne Gegen¬ 
spieler ist undenkbar. Es lassen sich also weder 
Natur noch Geist nach der ganzen Tiefe ihrer Er¬ 
scheinung darstellen, wenn in der Darstellung nicht 
Satz und Gegensatz zu Worte kommen. Erst der 
Mensch mit seinem Widerspruche erweckt höchsten 
Anteil, macht das Drama des Lebens und seiner 
Erscheinungen möglich. Der Widerspruch oder 
Gegensatz kann das Häßliche sein. Es ist ein 
neben geordnetes Moment für die Kunst wie das 
Schöne das übergeordnete. Ein Kunstwerk, das 
sich aus lauter häßlichen Einzelheiten zusammen¬ 
setzt, wäre ein Kuriosum; es könnte technisch selbst¬ 
redend vortrefflich sein, würde aber unfehlbar lächer¬ 
lich wirken. Will die Kunst das Häßliche ver¬ 
werten, so muß sie es idealisieren, d. h. „nach den 
allgemeinen Gesetzen des Schönen, die es durch 
seine Existenz verletzt, behandeln.“ Das will sagen: 
die Kunst muß das Häßliche nach seiner ästhe¬ 
tischen Bedeutung gestalten und verwenden. Sie 
erreicht dies durch Betonung des (relativ) Bedeut¬ 
samen und läßt das (für das Kunstwerk) Neben¬ 
sächliche außer acht. Ganz so hat wohl Wagner 
die Gestalt Beckmessers auffassen wollen, sich aber 
freilich dabei mancher Übertreibung schuldig ge¬ 
macht, so daß die Figur, wenigstens zum Teil, zur 
konstruierten Karrikatur wurde. 

Aus dem früher gesagten ergibt sich, daß jede 
Kunst die Möglichkeit besitzt, Häßliches zu schaffen. 
Die nüchterne Zweckmäßigkeit der zu geschäftlichen 
Betrieben errichteten Riesenbauten der Gegenwart 
wirkt ebenso häßlich wie die Kinkerlitzchen- und 
Winkelwirtschaft aus den Anfängen der modernen 
Architektur, die die Wohnhäuser den individuellen 
Bedürfnissen der Bewohner anpassen wollte. In 
der Skulptur findet das Häßliche am schwersten 
Eingang: „das Beharren ihrer Form dringt zur 
Idealität “ Anders in der Malerei, in der die Zahl 
der Pfuscher Legion ist. In der Musik wird durch 


, die subjektive Innerlichkeit des Schaffenden die 
j erste Bedingung gegeben, Häßliches zu bilden. In 
ihrer abstrakten Form, als Ton und Rhythmus, 

1 unterliegt sie zwar physikalischen Gesetzen, und 
ihr Taktmaß wird durch die Arithmetik bestimmt; 
allein im Rhythmus offenbart sich auch das künst¬ 
lerische Vermögen, oder auch völliges Unvermögen 
eines Komponisten, im künstlerischem Sinne schaffen 
1 zu können. Gleichwohl bestimmt der Rhythmus 
j nicht den ganzen Wert einer Tondichtung. Offen- 
bachsche Rhythmen sind nicht selten das Muster 
von Frivolität, und wenn dieser Eindruck durch 
Melodik und Harmonik keineswegs verwischt sondern 
noch verstärkt wird, so ist doch das Gesamtbild 
ein durchaus künstlerisches, mag die Sphäre des 
Ganzen auch noch so niedrig sein. Die Musik ist 
hier tönendes Leben geworden, Harmonik, Melos 
und Rhythmus sprechen die Idee des Tonwerkes 
I aus. Erst durch das Zusammenwirken dieser drei 
I Faktoren wird die Musik zur Kunst. Hier nun zu 
I erkennen, was schön, was häßlich sei, ist meist 
recht schwer. 

Davon ist ganz abzusehen, daß die Dissonanz 
I a priori etwas Häßliches sei. Die empirische Theorie 
’ stellte früher gerne diesen geradezu stumpfsinnigen 
Satz auf. Indem die Dissonanz sich „auflöst“, tritt 
' sie in die innigste Nachbarschaft zur Konsonanz; 

das, was an sich nicht zu klanglicher Einheit zu- 
I sammenströmen kann, verschmilzt zu einem einheit¬ 
lichen Klange und löst eine einheitliche Klang¬ 
vorstellung aus. Die Negation des Wohlklanges 
geht in Wohlklang über. Bestände die Negation, 
die Dissonanz, für sich allein, würde sie absolut 
häßlich sein. Das ist aber undenkbar. Das klang- 
I liehe Bild der Dissonanz erscheint überall nur mit 
Rücksicht auf seine irgendwie erfolgende Auf¬ 
lösung. 

Es ist demnach ganz falsch, anzunehmen, das 
j Häßliche müsse unter allen Umständen Abscheu 
erregen. Ist die Dissonanz an sich häßlich (unsere 
temperierten Instrumente versagen für die Abstufung 
da selbstredend den Dienst: 



so kann sie doch Wohlgefallen erregen, sobald sich 
ihre Stellung als relative Notwendigkeit erweist. 

I Das gilt selbstredend nicht nur für die einzelne 
dissonierende Erscheinung. Man denke an Beck¬ 
messer-Walther, Mephisto-Faust, Jago, den Mohren 
u. a. m. Das Wohlgefallen am Häßlichen kann 
einem durchaus gesunden Zuge entspringen; aber 
es kann auch eine ganze Zeit von einer krank¬ 
haften Liebe zum Häßlichen befallen sein: „sie 
weidet sich an ihm als dem negativen Ideale ihrer 
Zustände.“ Die Geislerfahrten bieten eine solche 
Erscheinung. Kinodusel und Operettenliebe mögen 
j für die Gegenwart als Beispiele gelten. 
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Mit dem Schönen als der sinnlichen Erschei¬ 
nung der Harmonie natürlicher und geistiger 
Freiheit verbindet sich der Begriff der Form zu 
einer untrennbaren Einheit Sobald demnach einem 
künstlerischen Werke Formlosigkeit zum Vor¬ 
wurfe gemacht werden kann, haben wir eine erste 
Verneinung des SchönheitsbegrifFes festzustellen. 
Aber ist das nicht vielleicht nur theoretisch der 
Fall? So häßlich Formlosigkeit im bürgerlichen 
Leben ist für die Kunst ist der Begriff nicht ganz 
eindeutig festzustellen. Hier wird es auf die Re¬ 
lativität der jeweiligen Erscheinung ankommen. Ein 
begleitetes Rezitativ braucht keinerlei abgeschlossene 
Form zu haben und kann doch sowohl charakte¬ 
ristisch ausgestaltet wie auch schön sein. Zudem 
schwankt der Begriff der Form wie im bürger¬ 
lichen Leben (man denke nur an die Stellung der 
Völker zur Duell-Frage), so in der Kunst Die 
Praxis schafft eine Normalform, die geschichtliche 
Entwicklung weitet sie, zerstört sie am Ende gar. 
Aber Formlosigkeit kann als häßlich empfunden 
werden: wenn Schumann im Desdur-hinale seiner 
cismoll-Variationen ohne jeden zwingenden Grund 
den Mittelsatz später transponiert wiederholt und 
ihm nichts an Erweiterung hinzufügt, so ist das eine 
unschöne, weil innerlich nicht gerechtfertigte Form¬ 
verletzung. 

Was heißt Form? Nichts anderes als der orga¬ 
nische Aufbau, das Abgeschlossensein, die innere 
Abrundung eines künstlerischen Gebildes. Darin 
ist einbegriffen die volle Ausnutzung der Themen, 
ihre dialektische Zergliederung, die durch diese not¬ 
wendigerweise bedingte Erweiterung wiederholter 
Abschnitte u. a. m. Wo all das noch fehlt, sprechen 
wir von formaler Unabgeschlossenheit, vielleicht von 
Unreife. Aber, um kein Mißverständnis aufkommen 
zu lassen: Haydns und Mozarts Sonaten sind in 
formaler Beziehung so vollendet wie die Beethovens. 
Die thematischen Vorwürfe selbst widerstreben nur 
in den Sonaten jener der erweiterten Form der 
Werke dieses Meisters. Der künstlerische Gehalt 
wurde in seinen Schöpfungen ein anderer, weil die 
Zeit einen andern bedingte. Und diesem hatte sich 
die Form anzupassen. 

Wollte jemand einen ersten Sonatensatz nach 
der sogenannten Durchführung schließen, so wäre 
das ein völliger Unsinn: die Entwicklung schwebte 
in der Luft, die musikalische Dialektik der Durch¬ 
führung hätte ihr Feuer ohne jeden tieferen Sinn 
verpufft, der Satz würde auch keine Begrenzung 
nach außen hin aufweisen, er wäre amorph und 
damit unschön. Oder, ein zweites, ein Tondichter 
entfaltet einen Gedanken, kleidet ihn in die selt¬ 
samsten Harmonien, löst ihn in reichstes figuratives 
Gewand auf und eilt, ohne den Schluß allmählich 
vorzubereiten und ohne ihn selbst auszugestalten, 
in plötzlicher Wendung dem Ende zu. Bei Reger 
ist das nicht selten der Fall. Oder aber, ein zwei¬ 


gliederiges (Vorder- und Nachsatz-) Thema wird 
nicht in der herkömmlichen Weise harmonisch ge¬ 
teilt (also abgesehen von der regelmäßigen Periodi- 
sierung), so daß in der Mitte etwa ein Trugschluß 
mit ganz entfernter Ausweichung erscheint, der 
Abschluß aber in der führenden Tonika steht: wir 
empfinden dann die harmonische Belastung des Ab¬ 
schlusses der ersten Hälfte als eine überflüssig 
schwere, die um so unangenehmer auf uns lastet, da 
als Interpunktionszeichen (sozusagen) beim Halb- 
schlusse ein Komma oder Semikolon, beim Ganz- 
schlusse der Punkt steht. In solchen Fällen können 
wir von Assymetrie, von Aufhebung der uns 
gewohnten Verhältnisse sprechen. Ästhetisch wirkt 
sie nicht oder doch noch nicht befriedigend. Es 
mag sein, daß die Zukunft hier anders urteilen wird. 

Ist die „Regelmäßigkeit“ an sich schön? Es 
gibt kaum etwas langweiligeres und öderes als eine 
durch die Ebene führende Allee, auch wenn sie 
aus an sich herrlichen Bäumen besteht; sie mag 
sehr nützlich sein, da sie zwei Orte auf kurzem, 
schattenspendenden Wege verbindet, schön ist sie 
nicht. Ein Musiksatz, der Tonika mit Dominante 
und Tonika in der üblichen Periodisierung verbindet, 
ausschließlich „Wohlklänge‘‘ verwendet und sich in 
schleppendem, gleichem Rhythmus bewegt, wird 
schwerlich den Eindruck des Schönen, wohl den 
des Korrekten, Symmetrischen machen. Die 
beiden Beispiele stehen nicht auf der gleichen Stufe: 
in jenem wird das Verschiedene als eine abstrakte, 
sich wiederholende Einheit geordnet; in diesem ge¬ 
schieht das nur insofern, als der erste und zweite 
Halbsatz sich gleich, aber in umgekehrter Rich¬ 
tung verhalten. So ist die Mannigfaltigkeit des 
Ganzen hier zwar größer, der Gesamteindruck aber 
nichtsdestoweniger ein trostloser, öder, weil sich in 
ihm nur konventioneller, alltäglicher Sinn ausspricht- 
Das heißt, es verrät sich in solchen Bildungen die 
Neigung, das Verschiedene nach festen Regeln zu 
binden. Geschieht das, so wird nur der abstrakte 
Verstand (und das auch nur in bescheidenen Grenzen), 
nicht aber der künstlerische Sinn befriedigt. Sym¬ 
metrie als ausschließliches künstlerisches Bildungs¬ 
prinzip ist eine Unmöglichkeit. Es ist wohl nütz¬ 
lich, noch einen Augenblick bei dem Begriffe des 
Symmetrischen stehen zu bleiben. Manche Menschen 
sehen wohl in dem breiten Nachspiele zu Schumanns 
„Wohlauf noch getrunken“ ein Beispiel desselben. 
Indessen ist doch zu sagen: die treibenden Grund- 
motive des Liedes sind so mannigfacher Art, der 
Fernblick, der sich in dem Liede eröffnet, so reich 
und so weit, daß auf die Worte und ihren kon¬ 
kreten Sinn noch einen in allgemeinen Zügen ge¬ 
haltenen Nachklang folgen zu lassen künstlerisch¬ 
ästhetisch durchaus gerechtfertigt, ja geboten er¬ 
scheint: die konkreten Bilder und Vorstellungen 
schwinden, ein allgemeiner Eindruck (der instru¬ 
mentale Widerschein) tritt an ihre Stelle. Das 
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Nachspiel als Präludium wäre in diesem Falle vom 
ästhetischen Standpunkte ein Unsinn, ergäbe eine 
törichte Asymmetrie; in dem Augenblicke erst, 
da der Abschiednehmende den Becher ergreift, lösen 
sich in ihm die verschiedenen Bilder aus, denen 
sein Lied Ausdruck verleiht. Jede Vorbereitung 
darauf wäre eine Abschwächung. Asymmetrie kann 
sich auch bei falschen Kontrastwirkungen einstellen. 
Beethovens, Schuberts, Brahms’ Werke enthalten 
wunderbarste Beispiele glücklich empfundener gegen¬ 
sätzlicher Themen, die im Verlaufe ihrer dialek¬ 
tischen Zergliederung sich zu höherer Einheit zu¬ 
sammenfinden. Würde jemand ein Beethovensches 
Thema in der scharfen Zeichnung seiner Linien und 
der tonalen Bestimmtheit seiner Harmonik in eine 
Durchführung Debussy’scher Herkunft verstricken, 
so ergäbe das unkünstlerische, falsche Gegensätze. 
Bei Berlioz fehlt dergleichen nicht ganz, und man 
empfindet in solchen Fällen gewöhnlich den Aus¬ 
druck des Einfachen bei ihm als etwas gesuchtes. 
Auch in den Werken Wagners aus der „Tannhäuser-“ 
und „Lohengrin“ - Zeit begegnen wir ähnlichem: 
stylistisch klafft etwa zwischen dem Beginne des 
2. Aktes des „Lohengrin“ und dem Brautchor ein 
breiter Spalt. 

Aber hier wird die Asymmetrie weniger störend 
empfunden als dort, wo die falschen Gegensätze in 
engste Nachbarschaft treten. 

Was die Einheit der Form vermissen läßt, also 
im höchsten ästhetischen Sinne unschön erscheint, 
braucht deshalb noch nicht reizlos zu sein. Im 
Gegenteil: hier wird uns, ist nur die künstlerische 
Absicht ernst, das Problematische in hohem 
Maße beschäftigen können. Ist Kants Bestimmung 
stichhaltig, derzufolge das schön ist, was ohne Inter¬ 
esse allgemein gefällt, so muß auch der Gegensatz 
zu Recht bestehen und häßlich das genannt werden, 
was, tendenziös gerichtet, mißfällt. Das heißt: jede 
tendenziöse Kunst, die allgemein gefällt, ist schön, 
einer außerhalb des Kunstzweckes selbst liegenden 
Schöpfung gebührt das Beiwort nicht. Höchstens, 
daß wir diese fesselnd, interessant nennen. Aber 
wir würden z. B. eine Vereinigung Beethoven- 
Debussy ebensowenig so nennen dürfen wie den 
(freilich von vornherein unmöglichen) Versuch eines 
Tierzüchters, ein Känguruh sich mit einem Gorilla 
paaren zu lassen, um daraus eine Sensation zu 
züchten. Äußerliche Vereinigung wäre, ich weiß 
nicht ob auch in letzterem Falle, leicht möglich. 

Beethoven und Debussy stehen in keiner inneren 
Harmonie zueinander. Das Fehlen innerer Be¬ 
rührungspunkte ist eines der Kennzeichen 
modernster Musik, die alles an sich „uninteressante“, 
Einfachheit, faßbare Melodik, durchsichtige Har¬ 
moniefolgen, Leichtigkeit der Form auf gab, um 
sich im wesentlichen in das an sich interessante, 
klangspekulative Experimente und verwickelte 
psychologische Probleme zu vertiefen. So kam 


j es, daß diese moderne Kunst notwendigerweise in 
j erster Linie sich an den Verstand der Hörer 
wenden mußte, und das Gefühl erst in zweiter 
I Linie beschäftigt. Diese Ausführungen werden 
Widerspruch finden, selbstredend, weil ja die Kunst 
, jetzt erst ganz Ausdruckskunst geworden sein will. 
Allein keine Rede wird mich davon überzeugen, 
daß einem denkenden Musiker eine Kunst, die sich 
Ausdrucksmittel, wie etwa folgender „Harmonien“ 
bedient: 



i (wobei die Tonzusammenstellungen nicht als durch 
Bindungen entstandene Durchgänge zu denken sind) 
I nicht zuerst den Verstand beschäftigen müsse; und 
I das nicht etwa nur im Sinne eines Lese-Exempels. 

1 Diese Kunst zwingt uns, will uns gerade dazu 
j zwingen, zu fragen: was mag der Komponist sich 
bei derartigen Stellen „gedacht“ haben? 

Die harmonischen Beziehungen haben einen 
! Grad der Verworrenheit erreicht, der dem nor¬ 
malen Ohre des Musikers kaum mehr zu folgen 
! gestattet. Eine geschichtliche Darlegung der Ent- 
I Wicklung dieser Verhältnisse ist hjer nicht statthaft. 

I Aber soviel darf gesagt werden: die Verknüpfung 
I quint- und terzverwandter Tonarten genügt seit 
I langem den Komponisten nicht mehr; wie dies wird 
I die Verwendung der Mollparallele als Ziel einer 
j Modulationsrichtung zum Halbschlusse hin als Ge- 
I meinplatz empfunden. Gewiß, schon in der großen 
i Wiener Zeit waren diese Ausdrucksmittel nicht 
j mehr ganz neu. Aber sie waren nicht Endzweck, 

' wie das heutige Umhertollen im tonaien Irrgarten, 
i bei dem oft nur der Zufall einen Ausweg schafft. 

[ Wie diese Entwicklungsbahn durch die Romantik 
und ihre durch Weltfremdheit bedingte Klang- 
freudigkeit zu der heutigen Klangwütigkeit geführt 
hat, liegt klar zutage. Man vermeide die Berufung 
I auf Liszt, denn bei diesem genialen, wenngleich 
[ nicht ohne weiteres zu verstehenden Harmoniker 
ist der Zusammenhang der Klänge immer noch 
festzustellen. Bei Debussy dürfte das schwer fallen, 
bei andern noch viel mehr. Auch hat Liszt wohl 
die Symmetrie gewohnter sekundärer Erscheinungen 
preisgegeben und die Starrheit der Form vielfach 
der poetischen Idee geopfert. Aber er ist logisch 
geblieben in allem, was er sagte. 

I Das Ideal der Impressionisten und Asymmetriker 
der Form ist die Kakophonie an sich, der bewußte 
I Übelklang, der vom bloßen Geräusche nicht mehr 
, weit entfernt ist. Damit geht die Vortäuschung 
; einer poetischen Idee Hand in Hand, die aus¬ 
zuführen ihre Kunst nicht imstande ist, weil sie 
weder thematisch faßbare Gedanken noch irgend 
einen Zusammenhang aufweist. So zeigt sich hier 
, eine vollendete Unharmonie, die zum Prinzipe 




Max R^ers Mondlieder. 


53 


erhobene Häßlichkeit. Lauter Kontraste bilden | selbst bietet wohl noch manchen geistreichen Zug; 
den „Inhalt“, aber nicht Kontraste, die innerlich ! aber seine „Schule“ zeigt nur einen widerwärtigen 
motiviert sind, sich auf bauen und lösen. Sie er- | Bluff nach dem andern. Der spätere Kulturhistoriker 
scheinen fast ausschließlich um ihrer selbst willen, ' wird z. B. die verwandten Eigentümlichkeiten in 
nicht so, daß aus tonalen Zusammenstößen die Ein- der Mode-Malerei von heute festzustellen haben 
heit oder doch wenigstens eine Möglichkeit der j und ihren Gründen nach gehen. Unter diesen ist 
Vereinheitlichung erwüchse. Diese Kontraste sind sicherlich weniger der, um jeden Preis etwas Neues 
nicht lebendige Momente eines organisch auf- 1 zu schaffen, als der andere obenan zu stellen: die 
gebauten Ganzen, stehen nicht in Wechselwirkung ' Unfähigkeit künstlerisch zu empfinden und 
zu Schönem. Wäre diese „Kunst“ nicht Ausdruck künstlerisch zu gestalten. Selbstredend spielt 
perversen Empfindens, man müßte sie kindisch } auch der Zeitgeist, der heute so unkünstlerisch wie 
heißen. Dergleichen Werke zu .schreiben erfordert nur möglich ist, mit hinein. Doch das Thema 
nichts außer elementaren Kenntnissen. Debussy , wollen wir hier fallen lassen. (Schluß folgt.) 


Max Regers Mondlieder. 

Von Franz Rabich. 


Das künstlerische Schaffen vollzieht sich zu 
einem großen Teile bewußt. Es ist deshalb kein 
Wunder, daß die Komponisten einer Zeit viele 
Ähnlichkeiten aufweisen. So malt jeder, auch Reger, 
Mondschein und Sternenlicht durch Musik in hoher, 
Nacht durch Musik in tiefer Lage. Zu diesen all¬ 
gemeinen kommen persönliche Eigenheiten, deren 
Anwendung wir namentlich bei gleichzeitiger Ver¬ 
flachung des Inhalts der Musik Manier nennen. 

Bei Reger in irgend einer Richtung von Manier 
zu reden, halte ich nicht für angebracht. Doch 
darf man nicht darüber hinweggehen, daß viele 
Momente in seinen Kompositionen auf ein außer¬ 
gewöhnlich bewußtes Arbeiten nicht nur in Hin¬ 
sicht der polyphonen Schreibweise und zahlreicher 
kontrapunktischer Feinheiten hindeuten. Wir wollen 
zu dieser Behauptung die Mondscheinlieder be¬ 
trachten. Wir beginnen mit Op. 55 Nr. 14. 

Das Gedicht von Marie Stona lautet: 

An den Mondesstrahlen gleiten 
meine Küsse still empor 
durch die blauen Sternenweiten 
zu des Himmels goldnem Tor. 

Heimlich suchen sie die deinen, 
die du längst vorausgesandt, 
bis sie sich im Rausch vereinen, 
allen Welten abgewandt. 

Reger betont durch Wortdehnungen die gesperrt 
gedruckten Worte. Gleiten, blau, Sterne sind also 
die Begriffe, die seiner musikalischen Zustands¬ 
schilderung die Elemente liefern. Musikalische 
Höhepunkte sind bei deinen, Rausch und abgewandt 
zu suchen. Dramatischer Aufschwung kann in ihnen 
freilich nicht[erscheinen. Die von Anfang bis Ende des 
Textes gleich gehobene hochfliegende Schwärmerei 
gestattet kein wesentliches Vollerwerden der Har¬ 
monie, keine fühlbare Belebung des Zeitmaßes, keine 
starke dynamische Betonung. Ruhige Sicherheit 
in der Liebe des andern stimmt den Gesang an 
Regers Musik läßt aber auch, wenn schon leise 


die Sehnsucht nach unmittelbarer Begegnung an- 
klingen und erinnert an das Flirren des Sternen¬ 
lichtes namentlich durch das rh)rthmische Motiv 
^ fe h und die außerordentlich bunte Modulation. 
Hinsichtlich der letzteren ist charakteristisch, daß 
nach der Vorzeichnung das Lied in A dur oder 
Fis moll steht, daß der reine A dur-Dreiklang aber 
nur zweimal gesungen wird, und zwar mit folgenden 
Begleitungen: 



Er erscheint beide Male also kaum in seiner 
reinen A dur-Bedeutung, die nach der Gesangs¬ 
stimme zu erwarten wäre. Ein drittes Mal bringt 
ihn das Klavier, aber auch hier durch Vorbereitung 
einer neuen Modulation in geschwächter Bedeutung 
(Takt 3 der zweiten Seite). Der reine Fismoll- 
Dreiklang kommt nicht öfter vor, er findet sich nur 
im vierten Takt des Liedes, hier aber zugleich im 
Gesang und der Begleitung, deren letzter Akkord 
erst wieder moduliert. Dennoch muß Fis moll als 
Leittonart angesehen werden, da der Schluß in 
Fis dur mündet. Wer sie allerdings außer Reger 
herausempfindet, bekommt einen Taler, denn er 
glaubt an ein Märchen. Jeder Takt streift min¬ 
destens zwei Tonarten. Es schadet jedoch dem Ge- 
samteindruck nicht, daß wir auf diese Weise den 
Boden der Erde hinter uns lassen. Es kommt beim 
Vortrag viel auf den Klavierspieler an, nur einer, 
der „sehr zart und ausdrucksvoll, pp e sempre assai 
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delicato“ spielt, vermag die rechte Wirkung der 
Begleitung zu erzielen. 

Das erste Regerlied, in das der Mond hinein¬ 
leuchtet, ist Op. 31 Nr. 5, der schöne Gesang: Mein 
Traum. Das Gedicht beginnt: 

Liegt nun so still die weite Welt, 

Die Nacht geht schwebend durch das Feld, 

Der Mond lugt durch die Bäume. 

Aber auch hier ist die Musik nicht so gelassen 
ruhig, wie es bei diesen Worten denkbar ist. Auf 
das bewegte Traumbild, das in der Stille der Nacht 
dem Sänger kommt, bereitet die Begleitung von 
Anfang an mit einer spannenden Unrast vor. 

Das nächste Mondscheinlied ist ,,Traum durch 
die Dämmerung.“ Reger hat der Begleitung eben¬ 
falls etwas mehr Bewegung verliehen, als nach 
anderer Auffassung (z. B. Strauß) nötig ist, doch 
auch hier bietet der Text selbst die Anregung 
(,,mich zieht ein weiches samtenes Band“) und der 
Vortrag des Liedes ist so möglich, daß die Be¬ 
wegung nur eine das Geheimnis der tiefen Bässe 
der linken Hand steigernde Wirkung hat. 

Gleich in der nächsten Nummer desselben Op. 35 
ist wieder vom Mond die Rede, sodann in seiner 
Nr. 6. 

In allen diesen Liedern kehren Sech zehn tel- 
triolen oder Sextolen wieder. In dem letztgenannten 
Lied tritt der Mond besonders wichtig hervor, seines 
Lichtes Fließen gibt deshalb dem Ganzen das Ge¬ 
präge. Spannende Unruhe erzeugt dies unermüd¬ 
liche Sichbewegen, und sehr geschickt ist es, wie 
Reger durch die Unterstimme und ihre gelegent¬ 
liche Verstärkung in den Takten ii —14 ein be¬ 
ruhigendes Element schafft. 

Dies selbe Moment der Bewegung kehrt wieder 
in helle Nacht (37, i), nur daß hier die tiefen Lagen 
des Klaviers die Hauptwirkung tragen. Belebende 
Sechzehntel-Triolen bilden die Hauptfigur der Be¬ 
gleitung ferner in Glückes genug, dessen erster 
Teil ja auch in diesem Zusammenhang genannt 
werden darf, weiter in „Nächtliche Pfade“ (Op. 37, 5), 
hier zur Erzeugung des Eindrucks eines Gegen¬ 
den-Takt dienstbar gemacht, um das ,,sehnsucht¬ 
belebend“ des Höhepunktes von Anfang an vor¬ 
zubereiten. 

Dieselbe Figur tritt mit identischer Wirkung 
sodann auf in „Hütet euch!“ bei der Textstelle: 


Ach, und wenn der Abend dunkelt, 
unverhüllt durch die Gemächer 
wandelt mit geschw'ungner Fackel 
Eros dann und unablässig 
sprühn der Sehnsucht irrende Funken 
weiter zündend um sie her . . . 

Die weiteren Mondlieder sind Op. 48, Nr. 2 und 
3. 51, I und 7. 68, 5. 70, II, 14, 17. 75, 2. 76, 47. 
79c, 3. Das blaue Licht der Sterne funkelt u. a. 

55, 7 und 12. 66, 9. 70, 5. Von ihnen sind zu¬ 
nächst 48, 2 (Leise Lieder) und 3 in unserm Zu¬ 
sammenhang nicht weiter zu berühren, weil ’ der 
Text Mond und Sterne zwar erwähnt, die Grund¬ 
stimmung aber aus andern Momenten hervorgeht. 
Bemerkenswert ist dagegen Op. 51, i (Der Mond 
glüht). Obwohl hier das Gedicht von einem stillen 
Erwarten, das heimlich durch den Garten geht, spricht, 
hat ihm Reger eine so gleichmäßig schreitende 
Vs-Taktmusik gegeben, daß das Lied ruhiger ist, 
als es der Text fordert In 51, 7 begegnet dagegen 
wieder die Sechzehnteltriole, zum Teil gegen 
Sechzehntel gestellt. Es ist das belebende Moment 
des fließenden Lichts betont, so daß die Erregung 
von Anfang an hervortritt, die in der mondum¬ 
flossenen Geliebten ein Heiligenbild erblickt und 
dieses mit weinender Seele küßt. Ähnlich genau 
entspricht 68, 5 (Nachtseele) dem Bilde, das wir 
uns von der Regerschen Vertonung dieses Gedichts 
nach dem Gesagten machen dürfen. In Op. 70, ii 
(Gegen Abend) flirrt das Mondlicht schon im Texte 
sehr lebhaft (der Mond, das Licht der Küsse, das 
alles zauberisch macht; Sehnsucht nach der „Nacht 
mit ihren Gnaden“). Rh)rthmisch ist das Lied 
schwierig, da es hier die gewöhnliche Formel Triole 
gegen Achtel in der Begleitung ganz eigenartig 
ab wandelt: 



Reger sehe Mond triolen kennzeichnen auch 
Op. 70, Nr. 17, sehr lebhafte Triolen und Sextolen 
durchfluten 75, 2, während 70, 16. 76, 47. 79c, 3 
sich unserer bezüglichen Erwartung nicht fügen. 
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über den rhythmischen Choralgesang. 

a) Widerlegung einiger Einwendungen gegen die 
ursprünglichen Formen der Choralmelodien. 

Von Professor Rudolf Haase-Cöthen. 

Auf allen Punkten unseres deutschen Vaterlandes siegt 
der sogenannte rhythmische Choralgesang; eigentlich sollte 
man sagen die Choralmelodien in ihrer ursprünglichen 


’ vom Komponisten ihnen seinerzeit gegebenen Fassung. 
Das Wort „rhythmischer Choralgesang“ wird von den 
Laien häufig so aufgefafst, als ob man in der Jetztzeit 
bestrebt sei, in manche Melodie nach Willkür Rhythmus 
erst hineinzubringen. Mir ist wiederholt vorgekommen, 
dafs Gemeindeglieder bei einer Aussprache über die 
beim Gottesdienste gebrauchte Form der Melodie erstaunt 
I waren, zu hören, dafs die eben in der Kirche gesungene 
Melodie ursprünglich so war, und dafs diese und mit 
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ihr viele andere durch die Ungunst der kirchlichen Ver¬ 
hältnisse nach und nach derartig zurückgegangen und 
verstümmelt ist, dafs sich Wolfgang Karl Briegel, Hof¬ 
organist zu Darmstadt im Jahre 1687 kurzerhand entschlofs, 
in dem von ihm herausgegebeuen Choralbuche allen 
Melodien mit Ausnahme weniger das gleichmäfsige Gewand 
reiner Viertelbewegung zu geben, wodurch leider die davon 
betrofifenen Melodien ihres eigentümlichen Gepräges und 
ihrer Charaktereigentümlichkeit verlustig gingen. Solche 
Leute pflegen, wenn sie nun eine Melodie in ihrer ur¬ 
sprünglichen Fassung beim Gottesdienste hören, stets von 
einer „neuen“ Melodie zu sprechen, trotzdem es doch die 
alte ist. Ja manche, namentlich ältere Gemeindeglieder 
wollen, an die zurückgegangene, „ausgeglichene“ Melodie 
einmal gewöhnt, der Gewohnheit träges Geleise nicht gern 
verlassen. Diese müssen erst nach und nach zur Erkenntnis 
des Schönen gebracht und dann zur Ehrfurcht vor unsern 
alten Kirchenmelodien erzogen werden. Aber nicht allein 
von Laien, sondern selbst von Geistlichen, welche von der 
Schule aus nicht in die ursprünglichen Formen eingeführt 
sind, erscheinen zuweilen am „grünen Tisch“ entsprungene 
Bedenken, über welche man sich wundern mufs; Bedenken 
werden geäufsert über Schwierigkeiten der ursprünglichen 
Melodien, welche ein Laie gar nicht empfindet, weil dieser 
in der Regel eine solche Melodie ohne Voreingenommen¬ 
heit hinnimml. Ein solches Bedenken wurde z. B. laut 
über den „dem modernen Taktempfinden“ nicht zusagenden 
„Taktwechsel“ bei einzelnen Choralmelodien, wie er sich 
vorfindet in Herr Jesu Christ, dich zu uns wend — Freu 
dich sehr, o meine Seele — Nun lafst uns Gott, den Herren 
— O Welt, ich mufs dich lassen — Wie schön leuchtet 
der Morgenstern. 

Betrachten wir einmal von dieser Gruppe die erste der 
angeführten Melodien: Herr Jesu Christ, dich zu uns wend. 
Beim Anblick der untereinander stehenden vier Zeilen tritt 
der Aufbau in seiner Übersichtlichkeit sofort klar hervor. 
Der in jeder Zeile an derselben Stelle auftretende Takt¬ 
wechsel — aus dem ®/4-Takt wird ®/a-Takt — wird für störend 






Herr Je - su Christ, dich zu uns wend 






dein' heil • gen Geist du zu uns send; 




mit Hülf und Gnad er uns re - gier 
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und uns den Weg zur Wahrheit führ, 
gehalten, weil er dem „modernen Taktempfinden“ nicht 
zusagt. Ich kann nur bestätigen, dafs der Laie einen Takt¬ 
wechsel hier überhaupt nicht empfindet und sich ohne 
weiteres die Melodie in ihrer rhythmischen Gestalt aneignet, 
ohne auch nur eine Ahnung von Taktwechsel zu haben. 
Die gerade im Taktwechsel liegende Eigenart übernimmt 
er als etwas Schönes, als ein belebendes Element im Ver¬ 
gleich zu dem bisher gewohnten Gang der Melodie in 
gleichen Tonwerten; ja, er empfindet diese Art geradezu 
„modern“, wie mir von einem Gemeindegliede gesagt wurde, 
als die Melodie zum ersten Male in ihrer ursprünglichen 


Form gesungen worden war. Die neue Melodie — so 
lautete der Ausspruch — heimelt einen so modern an. 

Nun sei einmal die Aufmerksamkeit auf die rhythmische 
Gestaltung der Melodie in ihrer Beziehung zum Text ge¬ 
richtet. Jede Zeile zerfällt sozusagen in zwei Glieder und 
zwar so: Herr Jesü Christ — dich zu uns wend, dein’ 
heilgen Geist — du zu uns send; mit Hülf und Gnad — er 
uns regier und uns den V/eg — zur,Wahrheit führ. Auch bei 
guter Deklamation wird diese Teilung etwas hervortreten. 
Nun beachte man, wie die rhythmische Gestalt der Melodie 
sich äufserst feinsinnig dieser Textgestaltung anschliefst, in¬ 
dem zur ersten Hälfte jeder Zeile die Melodie im ^A-Takt, 
die zweite Hälfte im “A-Takt erscheint. Es ist geradezu 
unbegreiflich, wie sich jemand da nicht hineinfinden kann 
und diese so feine Darstellungsart als „dem modernen 
Taktempfinden“ nicht zusagend bezeichnet. Wer sich erst 
an die „neue“ Gestaltung gewöhnt hat, wird dieselbe nimmer¬ 
mehr mit der bisher gebrauchten Melodie in gleichmäfsiger 
I Viertelbewegung wieder vertauschen wollen. Erst die Ge- 
I wöhnung und das Hineinversenken in die Melodie er- 
I schliefst die volle Schönheit und macht die so natürliche 
I Gestaltung begreiflich. Auf dem Wege der sinnigen Be- 
I trachtung wird wohl das Auge geöffnet zum Erkennen, zum 
Erfassen des Ganzen und seiner Teile, zur Wahrnehmung 
der Architektonik, aber der aus solchem Verständnis heraus¬ 
entwickelte und durch solch Verständnis beeinflufste Gesang 
wird erst die Schönheit voll erschliefsen; kommt dazu 
; noch durch andachtsvolle Auffassung des Textes eine Be- 
' wegung des Herzens hinzu, dann zieht die Seele des Chorales 
in uns ein und erfüllt uns mit Ehrfurcht gegen den seiner- 
I zeit der Gemeinde vom Dichter und Komponisten Herzog 
Wilhelm II. von Weimar im Jahre 1650 geschenkten Choral, 

I und diese Ehrfurcht — einmal geweckt — wird nicht zu- 
I lassen, dafs ein Titelchen daran geändert werde. 

Eine andere Einwendung gegen die ursprünglichen 
, Melodieformen lautet: Es sagt dem modernen Takt¬ 
empfinden nicht zu, wenn Dehnungen in der Melodie ent¬ 
halten sind, die weder logisch nach dem Textsinn, noch 
I musikalisch metrisch gerechtfertigt sind, wie bei: Aus tiefer 
Not — An den Wasserflüssen Babylon — O Ewigkeit, du 
j Donnerwort — Wachet auf, ruft uns die Stimme — Dir, 
i dir Jehova will ich singen — Nun bitten wir den heiligen 
Geist — Herr Gott, dich loben alle wir — Valet will ich 
i dir geben — Fröhlich soll mein Herze springen — Warum 
i sollt ich mich denn grämen — Jerusalem, du hochgebaute 
i Stadt — Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen. 

I Es ist nicht tunlich, an dieser Stelle bei jedem der an- 
I geführten Choräle diese Einwendungen zurückzuweisen; wir 
' begnügen uns, es wieder wie bei der vorigen Gruppe, am 
I erstgenannten zu tun: Aus tiefer Not schrei ich zu dir. 

Jede Zeile zerfallt hier wieder in zwei Glieder, zwischen 
j welche beim Singen das Atemholen fallen wird. Die 
j letzte Zeile weicht von dem vorher herrschenden Rhythmus 
ab, sie erscheint „gedehnt“. Wir bewundern diese „Dehnung“ 
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als einen besonders glücklichen Wurf des Komponisten, 
diese „Dehnung“, welche „logisch“ voll dem Textsinne 
entspricht. Der Aufgesang (Zeile i- 4) enthält den aus 
lief empfundener Sündennot entstandenen Aufschrei mit 
der innigen Bitte um Erhörung und Gnade; dann folgt 
im Abgesange nach der Begründung des Aufschreies und 
der Bitte um Gnade der aus einer zerknirschten Seele sich 
losringende Ausruf: Wer kann, Herr, vor dir bleiben! Die 
vorangegangenen Zeilen drängen förmlich zu diesem Ausrufe, 
sie gipfeln in demselben. Auch die Melodie sollte daran 
teilnehmen, darum erscheint sie abweichend von dem 
Rhythmus der vorangegangenen Zeilen „gedehnt“ in gleich- 
mäfsig halben Noten; nur die erste Silbe des Wortes 
„bleiben“ wird noch besonders hervorgehoben (auch dem 
Texte entsprechend) durch eine melodische Verzierung. 
Konnte denn der Sinn des Textes besser getrofien werden? 
Würde nicht beim ausdrucksvollen Lesen des Textes diese 
Zeile ebenso logisch richtig als der Gipfelpunkt der vor¬ 
gehenden Zeilen besonders hervortreten durch ein betontes^ 
langsames Lesen, bei welchem jede Silbe der Zeile gleiches 
Gewicht erhält, gleichsam als ob zentnerschwer die Last 
der Sündennot empfunden wird? Man beachte nun die 
wirkungsvolle Pause vor <’em aus dem Sündenbewufstsein 
entspringenden Ausrufe mit dem Worte „Wer“ beginnend; 
dazu erscheint zu diesem Worte der höchste Ton, also der 
Gipfelpunkt der ganzen Melodie. Wie wird dieses Wort 
„Wer“ dadurch hervorgehoben I — durch die vorhergehende 
Pause, als müfste zu diesem Ausrufe erst Kraft gesammelt 
werden und dann durch die Höhe des Tones, infolgedessen 
dieses „Wer“ sich der Seele schmerzvoll überquellend los¬ 
ringt, in sich bergend das Wort „Keiner“; Keiner kann 
vor dir bleiben. Diese Dehnung wirkt erschütternd. 

Es könnte hierzu wieder eingewendet werden, dafs dieses 
Hervorheben der letzten Zeile nur für die erste Strophe 
passe. Dies Hervorheben verträgt sich aber auch mit dem 
Texte der übrigen Strophen. Aufserdem wäre auch der 
Einwand nichtig, da bei der Komposition von Volks¬ 
gesängen stets die erste Strophe ausschlaggebend ist, 
natürlich unter Berücksichtigung der Stimmung sämtlicher 
Strophen. 

Durch das tiefere Eingehen nur auf die zwei aus¬ 
gewählten Choräle wird erkannt werden, dafs die schönen 
Formen unserer ursprünglichen Kirchenmelodien nicht so 
ohne weiteres durch Einwendungen, welche am „grünen 
Tische“ erfunden sind, abgetan werden können. Die Praxis 
hat gezeigt, dafs immermehr die Erkenntnis des Schönen 
an diesen in trüber Zeit verloren gegangenen oder ihres 
Schmuckes beraubten Melodien in vielen Teilen Deutsch¬ 
lands durchdringt. Bayern ist mit der Einführung des so¬ 
genannten rhythmischen Choralgesanges vorangegangen; 
ihm haben sich die übrigen Teile Süddeutschlands an¬ 
geschlossen, beeinflufst durch den deutschen evangelischen 


Kirchengesangverein, dessen Vorstand seinen Sitz hat in 
jener Stadt, von welcher aus im Jahre 1687 den Chorälen 
ihr rhythmisches Gewand durch das von Wolfgang Karl 
I Briegel herausgegebene Choralbuch genommen wurde. Ein 
I eigenes Schicksal ist es, dafs von hier aus die Tat Briegels 
1 gesühnt wird. Im Norden Deutschlands ist Schleswig- 
j Holstein siegreich vorgegangen mit der Einführung der 
I ursprünglichen Melodieformen; jetzt folgt Hamburg nach 
I mit seinem neuen Kirchenchoralbuche, in welchem die 
I alten rhythmischen Formen wieder einen Ehrenplatz ein- 
I nehmen; auch die Synode von Pommern hat jetzt eine 
' „vorsichtige“ Einführung gut geheifsen; Westfalen ist schon 
I länger im Besitz rhythmischer Melodien. Der Siegeszug 
' mufs weiter gehen unter dem Wahlspruch: „Das ganze 
Deutschland soll es sein“. 

Nachwort des Herausgebers. In bezug auf die 
1 hübsche Würdigung der letzten Strophenzeile von „Aus 
' tiefer Not“ möchte ich bemerken, dafs die scharfe Charakte- 
i risierung des Wortes durch den Ton für den Gemeinde¬ 
gesang nicht durchführbar ist, weil eben viele Wörter auf 
denselben Ton gesungen werden müssen. Wir können ja 
i auch die Bach sehen Harmonien für den Gemeindegesang 
nicht brauchen, weil sie meistens ein bestimmtes Wort 
scharf charakterisieren und deshalb auf andere Worte oder 
j Wörter um so schlechter passen. 

j Die leidige Praxis verlangt eben, dais Melodie und Har- 
I monie des Gemeindegesanges bis zu einem gewissen Grad 
ein neutrales Gepräge haben wie ich dies in meiner Bro¬ 
schüre über Kirchenstil (Musikalisches Magazin Nr. 26, 
Verlag von Hermann Beyer & Söhne [Beyer & Mann] in 
Langensalza) ausgeführt habe. 

1 

I b) Gegen den rhythmischen Choraigesang. 

Es sei uns gestattet, hier die Ausführungen eines Gegners 
des rhythmischen Chorals und namentlich des Chorals im 
Wechseltakt anzuführen. Prof. Dr. Fu€}is schreibt in seinem 
früher in dieser Zeitschrift schon besprochenen Buche: 
Takt und Rhythmus im Choral (Verlag Schuster & LoeflHer 
in Breslau, Seite 202—207) folgendes: 

§ 8. Das Taktwechselfieber. 

Hervorgegangen ist die Idee, mehrfachen unregel- 
mäisigen Takt Wechsel in einem Choral zu statuieren, aus 
dem Mifsverständnis von Notierungen in Mensuralnoten- 
schrift (ohne Taktstrich), als dürfe man deren Werte 
metrisch für bare Münze nehmen. Dieses Mifsverständnis 
konnte um so eher entstehen, als die Mensuralnote sich 
von der Choralnote ja eben dadurch unterschied, dafs sie 
nicht, wie jene, nur die Tönhöhe, sondern auch den Zeit¬ 
wert der Noten graphisch ausdrücken wollte. Es mufste 
demnach so scheinen, als dürfe man nur vor die Schwer¬ 
punkte der Harmonien Taktstriche setzen, so müsse die 
den Chorälen „ursprünglich“ eigene „rhythmische Form“ 
zu Gesicht kommen. Auch in den selteneren Fällen, in 
denen man die Lage der Schwerpunkte richtig bestimmte, 
weil die Idee vom einzeitigen Auftakt auf sie zutraf, und 
vollends im entgegengesetzten Fall, ist die Monstrosität der 
dabei zutage tretenden Resultate, das zugleich tanzmäfsige 
und verrenkte Wesen dieser vermeintlich ursprünglichen 
Formen so handgreiflich, dafs wir gar nicht verpflichtet 
j wären, den historischen Ursprüngen des Irrtums nach- 
j zugehen, es sei denn, dafs ein Pergament von vornherein 
I mehr gelte als alle Grundgesetze der Musik in einem Musik- 
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Stück. Damit wäre für den Choral ein taceat musicus in 
ecclesia gefordert. Indessen „an ihren Früchten sollt ihr 
sie erkennen“. Hier bringe ich eine satte Schüssel dieser 
sauren Früchte. 
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I. Freu dich sehr o meine Seele. (MS Nr. 127.) »Rhythm. Form.c 



2. Mir nach, spricht Christus. (Rh. F.) (22.) 



3. Nun ruhen (!) alle Wälder. (Rh. F.) (95.) 



4. Herr Jesu Christ, dich zu uns wtnd. (Rh. F.) (3.) 



5. Herr wie du willst. (Aus tiefer Not.) (19.) 



Blätter für Haus* und Kirchenmusik. 18. Jehrg. 
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Statt ®/4 des OWC‘) schreibe ich 3 unter a, weil mit 
®/i 3 X 2 daselbst nicht gemeint, dieses vielmehr mit 2 
unter 3 bezeichnet ist. Statt */* setze ich korrigiere es 
aber in g, wo Folgen von Halbtaktnoten usw. vergleichs¬ 
weise Alla-breve-Takt ergeben, also eigentlich vier Takt¬ 
arten sich in einen Choral teilen. Statt || setze ich be¬ 
quemer ,, erinnere aber an den mit falschem Selbstlob 
„streng“ benannten Takt, der darüber hinweg mar¬ 
schieren soll. 

Möglich, dafs man die zwei oder drei Taktvorschriften 
nur an rlen Anfang setzte, damit die Beispiele harmloser 
aussähen, oder wie wenn man uns beschwichtigend damit 
sagen wollte: „Nun, ihr braucht ja nicht ,die Genauigkeit 
zu übertreiben*, ihr sollt den Taktwechsel ebenso wie 
jene Pausen bei || „leicht überbrücken“. Indessen die 
leichten Brücken brechen leicht, und Takt mufs Takt 
bleiben, wenn er so oder so einmal vorgeschrieben ist; 
man kann Takt nur halten oder nicht halten. Zweifellos 
bleibt es bei der erwähnten Verschiedenheit der Zählzeiten 
für jede der Taktarien, mit denen hier der Reihe nach 
gewechselt werden soll. 

So widerspricht die Schreibung nach zwei- oder dreierlei 
Takt den untersten Grundlagen aller Musik, der Definition 
„Takt ist die Wiederkehr eines Schwerpunktes binnen einer 
bestimmten Anzahl gleicher Zählzeiten**. Die Zählzeit ent¬ 
spricht dem Pulsschlage nicht blofs bildlich. Man frage 
den Arzt, was bei einem Menschen wechselnd ungleicher 
Pulsschlag bedeutet. 

Versucht man, den Zählzeiten L L J im Verlauf der- 
selben Melodie im selben Tempo jedesmal ihre Dauer von 
einem bezw. zwei, drei Vierteln zu geben, so bekommen 
die Takte entsprechend verschiedene Dauer. Erzwingt man 
gleiche Abstände der Schwerpunkte (etwa mit Hilfe des 
Metronoms), so bekommen die Takte, und zwar, wie diese 
unglücklichen Beispiele zeigen, einer um den anderen 
wiederum verschiedenes Tempo. Man versuche es nur 
praktisch mit Gesang oder Spiel und man wird die „zwang¬ 
volle Plage“, die entsetzliche Unruhe schon spüren. Aufser 
den zitierten Beispielen betrifft es mit zwei Taktarten die 
Choräle „O Ewigkeit du Donnerwort“, „O wie selig seid 
ihr d. ihr. Fr.**, „Wachet auf, ruft uns die Stimme**, mit 
drei Taktarten „Schmücke dich, o liebe Seele**, „Wie schön 
leuchP uns der Morgenstern**. 

Zu der Notierung von „Nun lafst uns G. d. H.“ (1587) 
ist bemerkt „ursprüngliche rhythmische Form**, bei „Wie 
schön leucht’ uns der Morgenstern** (1599) ist das Wort 
„ursprüngliche** allem Anschein nach nur vergessen, und 
sind in beiden die Taktstriche mit wechselnder Taktart 
in die allen Schreibungen eingetragen, die ohne Taktstrich 
vorgefunden wurden, statt deren das ABC*) den letzteren 
Choral mit Resten von Taktstrichen schreibt. 

Die übrigen tragen, wie dieser, nur den Vermerk 
„rhythmische Form**, die ihnen also wohl in der Idee auf¬ 
geprägt worden ist, dafs es sich empfehle, auf sie an¬ 
zuwenden, was man an Scheinrhythmen aus alten Schrei¬ 
bungen herausgelesen hatte, die schlichtesten Choräle nicht 
genommen; vielleicht weil eben diese unter dem mifs- 
verstandenen jg am meisten erstarrt waren, am meisten 
der Belebung zu bedürfen schienen. 

Auf die Schreibung ohne Taktstrich hat das OWC ver¬ 
zichtet und hat die Taktstriche in den ältesten Notierungen, 

‘) Das Ost- und Wcstpreiidischc (diorallnicli. Die Red. 

Das Armee-Choralbuch. Die Red. 
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die ohne Taktstrich waren, eingetragen, um doch irgendwie 
Ordnung und Takt in sie zu bringen, womit wenigstens 
zugegeben wurde, dafs, was eine Melodie ist, auch Takt 
hat, gleichviel ob er eingeschrieben ist oder nicht. 

Wo aber kein Takt ist, da sind auch keine Taktpaare, 
und hier ist in der Tat nach unbestreitbarer Definition 
kein Takt, selbst wo die Taktstriche vor den richtigen 
Noten stehen, was aber in Beispiel i, 2, 4, 5 auch nicht 
einmal der Fall ist. (Vergl. die MS.)’) Wo aber keine 
Taktpaare entstehen, wie es bei ungleichem Takt eben 
nicht möglich ist, da entsteht auch keine Periode — d. h. 
jedes Grundgesetz der Musik ist hier verleugnet. Man 
mufs wirklich seinen Verstand anstrengen, um sich hier 
die Frage zu beantworten „Was bedeutet die Bewegung?*', 
bis man beim praktischen Versuche hört, wem die dabei 
entstehende Bewegung wirklich gleicht, nämlich dem Puls¬ 
schlage eines Herzkranken, der Rede eines Irren, dem 
Schritt vor Schritt taumelnden Gange eines Trunkenen! 
Genug, dieses Experiment bedeutet nichts als einen groben 
dilettantischen Unfug, und in der Ausübung, gewollt oder 
nicht, einen Frevel am Choral, dem man mit einem Taceat 
laicus in musica wehren mufs. Und diese entsetzliche Be¬ 
unruhigung des Chorals, würde er je so ausgeführt, emp- | 
fehlen und befehlen die der singenden Gemeinde, die die 
unschuldige Fermate solcher Beunruhigung im Widerspruch 
mit den Jahrhunderten ihrer Befolgung zeihen wollen. 

Bei dem Eindruck von diesem Taktwechselfieber fragt 
man unwillkürlich nach dem Urheber. Wir in Ost- und 
Westpreufsen glauben ihn zu kennen; wir wissen darum 
auch, dafs ihn längst die Erde deckt. Ich würde diese 
extreme Erscheinung deshalb als eine rein individuelle Ent- ' 
gleisung behandelt haben, wenn Choralbücher nicht ebenso ; 
offiziell wie anonym wären und wenn nicht doch auch | 
in das mafsgebliche Armeechoralbuch diese Art zu tak- ' 
tieren übergegriffen hätte. Das ist, wenn auch ohne zwei- j 
fache Taktvorschrift, dort in Nr. 89 „Wie nach einer Wasser¬ 
quelle** der Fall, worin unter der Vorschrift abwechselnd | 
% und Va» also zweierlei Takt, verstanden ist. Das 
Schlimmste ist die Anwendbarkeit der scheinbar in Mensural- 
schriit sich ergebenden Manier auf Choräle, denen noch 
niemand ihren angeborenen Vi-Takt bestritten hat. Es 
wäre an den Volltaktliedern (ganz im „Stil** des D. M. 
Gronau, s. B. d. B.)^), den Tanzliedern, an den alten 
falschen Taktstrichen und den zweifelhaften Neuerungen 
im ACB genug gewesen. 

Von dem wahren Sinne der Mensuralnotenschrift handeln 
wir bei diesem traurigen Anlafs in unserem B. d. Betr. 
Kap. II. Es sei aber wiederholt, dafs die Absurdität des 
Wechseltaktes ebenso wie die der Schreibung ohne Takt¬ 
strich, der Tanzrhythmen und alles dessen, was man aus 
der Lesung der „authentischen** Schreibungen für die „ur¬ 
sprüngliche“ Gestalt des Chorals gefolgert hat, ganz ohne¬ 
dies aus rein musikalischen Gründen feststeht. Es gibt 
eben auch eine „innere** Authentie als Resultat diesmal 
von festen Gesetzen, nicht von Geschmack und Ansicht, 
die übrigens, wenn sie leidlich sind, auch nichts schaden 
können. Soweit Dr. Fuchs. 

Wir hatten schon bei Besprechung des Fuchsschtn 
Buches zur Debatte aufgefordert, aber ohne Erfolg. Viel- 

*) MclodiciisaMinilunff. Die Red. 

•) 2. Huch der Betrachtung^ (3. Teil des Werkes). Wir niüs>en 
schon ilen Leser, der die Aust'ührunj^en bis aufs Tüpfelclum verstellen 
will, die Lektüre des ganzen Buches empfehlen. Die Red. 


leicht sieht sich nun ein Leser dieser Zeitschrift veranlafst, 
auszuführen, wer seiner Meinung nach recht hat; Fuchs 
oder Haase, Die Red. 


Der Kampf im Musikerbaruf. 

Von Fernst Rabich. 

In ihrem Kampf gegen die militärische Konkurrenz haben 
die Zivilkapellen einen Erlafs des Kriegsministers bewirkt, 
nach welchem die Militärkapellen den von den ßenifszivil- 
kapellen eines Ortes aufgestellten und eingehaltenen Mindest¬ 
tarif anzunehmen haben. Die Militärkapellen stehen sich 
dabei nicht schlecht, denn ohne eigenes Zutun steigt ihr 
Einkommen, und die Mifsstimmung jener, die zahlen müssen 
— Konzertvereine, Gesangvereine, Gastwirte — richtet sich 
natürlich nicht gegen sie, sondern gegen die Urheber der 
Preissteigerung, so dafs diese durch geringere Inanspruch¬ 
nahme ihrer Kunstausübung vielleicht mehr Schaden als 
Nutzen von dem erhöhten Tarif haben. 

Nächst den Militärmusikern gilt den Beamtenmusikern 
der Unmut der Zivilmusiker. 

Erst vor kurzem ist in Berlin wieder ein Vorstofs ge¬ 
macht worden, den Beamten, „die ihr sicheres Einkommen 
haben**, das Musikerhandwerk zu legen. Nun hat das 
Ding aber eine Kehrseite: die Zivilkapellen der meisten 
Orte können ohne die Beamtenmusiker nicht bestehen. 
Würden diese versagen, so wäre damit das Ende aller 
Kapellen in Städten, die zu klein sind, um ein einigermafsen 
gut besetztes Orchester von Berufsmusikern zu unterhalten, 
herbeigeführt. So ergibt sich der merkwürdige Wider¬ 
spruch : In Grofsstädten Kampf gegen die Beamtenmusiker 
bis aufs Messer, in kleinen und Mittelstädten heifses Liebes- 
werben um sie. An der Spitze in diesem Kampfe stehen 
natürlich die Kapellmeister. Diese kämpfen aber nicht nur 
gegen die beiden Fronten Militär und Beamte; in Gemein¬ 
schaft mit den Chorleitern haben sie noch einen dritten Feind 
entdeckt: den Lehrerdirigenten, mit dem eine Broschüre des 
Vorstandes der Orchester- und Chorleiter arg ins Gericht 
geht. Am liebsten sähe man es wohl, wenn ein allgemeines 
Reichsgesetz erlassen würde, das einfach dem Lehrer das 
Dirigieren untersagte, allerdings nicht für alle Orte. Wo 
sich’s für einen Berufsmusiker nicht lohnt, darf der Lehrer 
dirigieren und musizieren nach Herzenslust, ja man lobt 
da sogar seine „Kulturarbeit**. 

Man darf bezweifeln, dafs die Musiker auf diesem Wege 
des Kampfes aller gegen alle ihre Verhältnisse wesentlich 
bessern. Wenn sie das ernstlich wollen, müssen sie schon 
tiefer' graben. 

Wie wäre es mit folgenden Leitsätzen? i, Aufhören der 
skrupellosen Schüler- und Lehrlingszüchterei. 2. Bessere 
Allgemeinbildung der Musiker. 3. Bessere Ausbildung für 
den Kapellmeister- und Chorleiterberuf. Zu letzterem nur 
noch einige Worte: Nicht jeder Pianist darf sich anmafsen, 
einen Chor schulen und leiten zu wollen. Nur eine tüchtige 
gesangliche Ausbildung kann ihn hierzu befähigen; im 
andern Falle wird ihm leicht der Lehrerdirigent mit seiner 
meistens recht achtungswerten gesanglichen Ausbildung den 
Rang ablaufen. Damit soll nun freilich nicht gesagt sein, 
I dafs jeder Lehrer befähigt sei, einen grofsen Chor oder 
I gar ein Orchester zu leiten. Im Gegenteil: Dazu reicht 
I die musikalische Ausbildung im Seminar nicht aus; aut 
1 verantwortungsvolle Posten können nur die gelangen, die 
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wirklich begabt sind und während und nach ihrer Seminar, 
zeit noch Gelegenheit hatten, tiefere Studien zu machen. 
Auch diesen aber den Platz an der Sonne zu versagen, 
wie es der Vorstand des Verbandes der Chor- und Orchester¬ 
leiter in seiner bekannten Broschüre tat, war eine bedauer¬ 


_5^ 

liehe Entgleisung, die um so mehr in die Augen fallt, als 
eine Reihe Musiker, die ehemals dem Lehrerstande an¬ 
gehörte oder ihm zusteuerte, bedeutsame Stellen inne hat 
und erfolgreich behauptet. 


Monatliche 

Berlin. Die Weihnachtswoche endlich gönnt dem 
Kritiker einige Ruhe. Die Opern- und Konzertprogramme 
auf dem Schreibtisch haben sich beängstigend angehäuft- 
Nun gilt es, die Rosinen herauszusuchen. Das König¬ 
liche Opernhaus versuchte sein Glück mit einer Aus¬ 
grabung und studierte eine zweiaktige komische Oper von 
Boieldieu „Der Satans weg“, in der Bearbeitung des 
Oberregisseurs Georg Droescher ein. Es war kein auf¬ 
regendes Erlebnis. Die Handlung des Stückes ist allzu 
harmlos und die Musik ist meist langweilig. Nur hier und 
da blitzt etwas von dem Esprit Boieldieus auf. Die Be¬ 
setzung war auch nicht erstklassig, so dafs diese Vorstellung 
als ein mattes Fiasko vortiberging. Volles künstlerisches 
Leben aber herrschte in der Richard 5 /ra»yjr-Opern¬ 
woche. Salome, Elektra, Der Rosenkavalier und Ariadne 
auf Naxos gaben einen interessanten Überblick über das 
Schaffen des wandlungsfähigsten unserer zeitgenössischen 
Komponisten. Von der beängstigenden Schwüle der Salome 
über die tieftragische Elektra bis zum heiter-sinnlichen 
Rosen kavalier und der lyrischen Ariadne ist ein bilder¬ 
reicher Weg. Als einer der heftigsten Straufsgegner mufs 
ich bekennen, dafs ich mich diesmal eines zum Teil grofsen 
Eindruckes nicht habe erwehren können. Dazu zähle ich 
einige Stellen der Elektra, den Schlufs des ersten Aktes 
vom Rosenkavalier und das meiste aus der Ariadne. Nach 
wie vor ist es mir klar, dafs Richard Straufs^ Lyrik nur die 
Oberfläche streift; aber für die Bühne mufs das so sein, 
denn es ist wirkungsvoll. Richard Straufs ein moderner 
Berlioz! Das scheint mir die beste Lösung der Straufsfrage 
zu sein. Da schon einmal von Straufs die Rede ist, soll 
hier gleich vorweggenommen werden, dafs der Opernwoche 
in den Konzertsälen eine Straufs-Konzertwoche voranging. 
Man sieht, Straufs wird geschickt lanziert, wie sein lite¬ 
rarisches Pendant Gerhart Hauptmann. Arthur Nikisch 
gestaltete das IV. Philharmonische Konzert zu einem Straufs- 
Abend. Das „Festliche Präludium“, eine anspruchslose 
Gelegenheitskomposition, meinte man uns nicht vorent¬ 
halten zu dürfen. Wir haben aber nicht dadurch gewonnen. 
Das Violinkonzert, von Alfred Wittenberg überzeugungstieu 
gespielt, und die Domestica bildeten die Hauptstücke des 
Programms. Am Abend darauf fand an derselben Stätte 
ein Straufs-Abend des verstärkten Königlichen Oper¬ 
chores unter der Leitung von Professor Hugo Rüdel statt. 
Hier interessierte neben längst Bekanntem die Urauffüh¬ 
rung der „Deutschen Motette“ für i6 stimmigen Chor und 
vier Solostimmen. Das ist das fürchterlichste a cappella- 
Werk, das ich bisher erduldet habe. Eine sinnlose Häufung 
von Schwierigkeiten, die unter keinen Umständen schön 
klingen kann. Es gibt allerdings Leute, denen das gerade 
imponiert, die eine instrumentale Behandlung der Sing¬ 
stimme, eine völlige Verleugnung der Grundbedingungen 
des a cappella-Stils für die Blüte der Kunst halten. Aber 
auf solchem Wege mufs man Straufs energisch abschütteln, i 
Dann kam ein Straufs-Lieder-Abend, den der treffliche | 
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Kammersänger Franz Steiner gab. Hier darf ein Vergleich 
nicht fehlen: Richard Straufs und Max Reger am Klavier! 
Bei Straufs ein weltmännisch kaltes Herunterspielen der 
Begleitung, bei Reger das innige Sich versenken in die 
Poesie des Klaviers. So ist es im Prinzip auch mit ihrer 
Lyrik. Ich hörte an dem Straufs-Abend von ungefähr zehn 
Liedern auch nicht eins, das dem Herzen etwas hätte 
sagen können. Diese Lieder sind von der Art, wie sie 
jeder begabte Musiker zu Dutzenden improvisiert. In der 
Begleitung nur alltägliche Floskeln und keine Spur einer 
feineren Durcharbeitung; meist nur nichtssagende ge¬ 
brochene Akkorde. Das ist keine Kunst. Wie wirkt da¬ 
gegen eine seiner Partituren. Eins hat auch diese Straufs- 
Epidemie wieder gezeigt: dafs die Akten über ihn noch 
lange nicht geschlossen sind.*) 

Wir kommen noch einmal auf die Oper zurück. Auch 
das Deutsche Opernhaus verlangt sein Recht. Da wurde 
uns das Werk eines seiner Aufsichtsratsmitglieder verab¬ 
reicht: „Das Nothemd“ von V. von Woikowsky-Biedau. 

I Dieser vornehme Dilettant leidet an der Wagneritis. Er 
würde hübsches zustande bringen, wenn er seiner Begabung 
zum Volkstümlichen nachgeben würde. An einzelnen Stellen 
des „Nothemdes“ hat er gezeigt, wie frisch er da zu ge¬ 
stalten versteht. Aber die grofse Geste Wagners pafst 
unmöglich für ihn. Die Handlung, die voll deutschen 
Wesens ist, berührt an und für sich sympathisch. Auch 
das Bühnenwirksame ist dem Dichterkomponisten nicht 
fremd. Nur wünschten wir, er nähme sich Lortzing statt 
Wagner zum Vorbild; dann wäre ihm und uns geholfen. 
Sehr erfolgreich gestaltete sich die Einstudierung von 
Puccinis „Manon Lescaut“. Dieses Werk zeigt den 
Lyriker Puccini schon von der Seite, wir wir ihn in seinen 
gröfseren Opern Tosca, Bohdme usw. kennen gelernt haben. 
Es ist recht stimmungsvoll und errang durch eine vor¬ 
zügliche Darstellung, in der Hertha Stolzenberg und 
Alexander Kirchner glänzten, einen lebhaften Erfolg. 

Von den Konzerten sollen nur die wichtigsten hier er¬ 
wähnt werden. Ich spreche zunächst von den Chorkonzerten. 
Das erfolgreiche Oratorium „Quo vadis?“ von Felix 
Nowowiejsky, dessen Siegeszug durch die Konzertsäle wahr¬ 
haft imponierend ist, wurde uns von dem rührigen und 
tatkräftigen Musikdirektor Heinrich Pfannschmidt mit 
seinem zu schöner Höhe entwickelten Chor vorgeführt. 
Pfannschmidts grofse Mühe wurde ihm aber von der Ber¬ 
liner Kritik schlecht gelohnt. Mit geringen Ausnahmen 
wurde das Werk in Grund und Boden verdammt. Mit 
Unrecht. Denn es ist ohne Zweifel effektvoll und sehr 
geschickt gemacht. Nowowiejsky beherrscht den Chorsatz, 
er instrumentiert ausgezeichnet und hat auch Erfindungs¬ 
kraft. Man soll doch jedes Werk mit seinem eigenen Mafs- 


*) Ich stimme Herrn Dahms in der scharfen Verurteilung der 
I Strauß sehen Lieder nicht bei, die Motette kenne ich nicht, 
j Der Herausgeber. 
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Stab messen; allerdings gehört dazu Talent, musikalisches 
Verständnis und ein weiter Blick, Dinge, die unter den 
Musikkritikern leider dünn gesät sind. Auf die Zuhörer 
machte „Quo vadis** trotz einiger Mängel in der Besetzung 
der Solopartien einen sehr lebhaften Eindruck.*) — Zum 
Bufstag brachte uns Professor Siegfried Ochs mit dem 
Philharmonischen Chor wieder die ungekürzte Matthäus- 
Passion und zwar in zwei Abteilungen mit mehrstündiger 
Pauee dazwischen. Mag hier und da in der Auffassung 
manches nicht ganz im Sinne Bachs interpretiert sein — 
der grofse Zug und das technisch Vollendete der Wieder¬ 
gabe mufs freudig anerkannt werden. Unter den durch¬ 
weg ausgezeichneten Solisten taten sich besonders Dr. Römer 
als Evangelist und Messchaert als Jesus hervor. — Einen 
seltenen Genufs bot der Moskauer Synodal-Chor, 
42 Sänger (25 Knaben und 17 Herren) mit seinen Vorträgen. 
Da war alles bis ins kleinste sorgsam ausgeglichen. Ein 
unbeschieiblicher Zauber lag über diesem a cappella-Gesang. 
Die absolut reine Intonation, die phänomenale Gesangs¬ 
kultur des Chors mit den herrlichsten dynamischen Effekten 
zeitigten geradezu Klangwunder. — Die Berliner Mozart’ 
Gemeinde liefs von dem Berliner Brahms-Verein und 
dem Zehlendorfer Chorgesangverein unter der bewährten 
Leitung von Fritz Rückward ein 1913-Jubiläumskonzert 
ausführen. Da standen Werke von Händel, Mozart, 
Beethoven und Brahms auf dem Programm und gruben 
sich mit eherner deutscher Macht in das Herz des Hörers. 

Aus den Philharmonischen Konzerten unter Artur 
Nikisch erwähne ich nur die Novitäten. Eine Konzert¬ 
ouvertüre „Cockaigne“ von Edward Eigar war eitel Lärm 
um nichts; aufgeblasene, nichtssagende Tonwellen, die man 
herzhaft schnell aus den Ohren schüttelte. Dagegen errang 
Regers „Romantische Suite“ Op. 125 einen grofsen Erfolg. 
Das ist ein Werk, an dem man wieder einmal den tiefen 
poetischen Sinn Regers geniefsen kann. Interessant be¬ 
rührt hier die Annäherung des grofszügigen deutschen 
Kontrapunktikers an die moderne französische Schule. 
Wenn nur die Melodik ungesuchter quellen würde. Ein 
anderes Orchesterwerk Regers brachte Theodore Spiering 
in seinem ersten Sinfonie-Abend zur Aufführung, das 
Konzert im alten Stil für Orchester Op. 123. Auch hier 
war ein berechtigter Erfolg zu verzeichnen. Spiering 
machte uns auch mit der Tondichtung „In a summer 
garden“ von Frederick Delius kekannt, einem in Farben¬ 
musik zerfliefsenden Stimmungsbild, das bei Kürzungen 
sicher angenehm wirken würde. Weitere Orchesternovitäten 
lernten wir in den Konzerten Max Fiedlers, der sich bald 
zu einem Liebling der Berliner herausmacht, kennen. Eine 
Sinfonie emoll von Rachmaninow, herbe, breit ausladend, 
stimmungsvoll, stark mit nationalen Elementen durchsetzt. 
Dann eine Ouvertüre von Max Fiedler, hübsch erfunden 
und gewandt durchgeführt, die überall den gleichen Effekt 
machen dürfte. 

Kammermusik brachten uns in vollendeter Weise die 
Böhmen, die Brüssler, das Hefs-, Rosd-, Marteau- und 
Flonzelay-Quartett. Das Seveik-Quartett schwang sich zu 
einer Novität auf: „Lebenslenze“, dreiteiliger Zyklus für 
Streichquartett und Klavier von V. Stepan, in dem der 
Verfasser seine üble Lenzes-Stimmung an den armen Zu¬ 
hörern auf eine geradezu herzlos mifsklingende Weise aus- 

') Meines Erachtens nach ist Quo vadis « in sogenanntes ,,dank¬ 
bares Werk, für ein giofk‘s Publikum“, nicht mehr. 
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läfst. Wir dankten dem jungen Herrn aus Prag auch ganz 
energisch dafür. 

Ich zaudere. Soll ich von den Solistenkonzerten über¬ 
haupt noch zu erzählen anfangen? Ungefähr 25 Programme 
von den Konzerten namhafter grofser Künstler liegen noch 
vor mir. Ich will nur einige Blüten pflücken. Mattia 
Battistini liefs seinen unverwüstlichen Bariton erschallen. Hier 
gilt nur ein Wort: unvergleichlich. Margarete Arndt-Ober, 
unsere gefeierte Hofopern-Altistin, verabschiedete sich nach 
Amerika unter entsprechenden Triumphen. Walther Kirch- 
hoff sang im Konzertsaal Wagner-Bruchstücke, vornehm 
und klangschön wie nur je. Ludwig Wüllner, der berühmte 
„Sänger ohne Stimme“ findet den Saal schon recht leer 
vor; vielleicht, weil er nur noch Talmikunst bietet. In auf¬ 
steigender Linie bewegen sich J. von Raatz-Brockmann, 
ein grofsartiger Vortragskünstler und Ilona K. Durigo. — 
Mischa Elman, Michael Prefs, Franz von Veesey, Eugen 
Isaye u. a. geigten um die Wette. Den Kranz gebe ich 
Veesey. — Die Pianisten ruhten natürlich nicht. Der 
einzige Ansorge gab einen einzigen Klavierabend, der den 
empfindsamen Menschen zwang, für eine möglichst lange 
Zeit jedem anderen Klavierspiel die Ohren zu verschliefsen. 
Eduard Risler gab 8 Klavier-Abende und spielte das ganze 
wohltemperierte Klavier von Bach, die 10 letzten Sonaten 
von Beethoven und zahlreiche andere Werke. Man be- 
grüfst ihn als einen der gröfsten unter den Grofsen. Von 
allen übrigen heifst mich nicht reden. Walter Dahms. 

Königsberg i. Pr. Ein musikalisches Ereignis 
in Königsberg i. Pr. war die Aufführung von Mahlers 
VIII. Sinfonie „der Tausend“ am i. Dezember durch die 
Musikalische Akademie zur Feier ihres siebzigjährigen 
Bestehens unter Leitung ihres kürzlich zum Königlichen 
Musikdirektor ernannten Dirigenten Paul Scheinpfiug, Man 
stelle sich vor: In der Festhalle des Tiergartens 4000 Hörer 
— auf dem Podium unweit 1000 Mitwirkende! Die Be¬ 
setzung war folgende: Orchester — das verstärkte Königs¬ 
berger Stadthallen-Orchester und der Königsberger Musik¬ 
verein (120 Musiker — 5 Flöten, 4 Oboen, Englisch Horn, 
2 Es-Klarinetten, 3 Klarinetten, Bafsklarinette, 4 Fagotte, 
Kontrafagott, 8 Hörner, 4 Trompeten, 4 Posaunen, Bafs- 
tuba, 2 Harfen, Mandoline, Celesta, Klavier, Harmonium, 
Pauken, grofse Trommel, Becken, Tamtam, Triangel, tiefe 
Glocken, Glockenspiel,Streichquintett,Orgel; isoliert postiert: 
4 Trompeten, 3 Posaunen). — Chöre, i. und 2. Chor: Die 
Musikalische Akademie, durch freiwillige Kräfte verstärkt, 
und Verein der Liederfreunde 400 Stimmen; Kinderchor: 
400 Mädchen und Knaben der höheren Lehranstalten. 
Sieben Solisten. 

Das ca. iV* Stunden in Anspruch nehmende Werk — 
Sinfonie oder Kantate oder was auch immer — zerfällt in 
zwei Teile, die man mit Diesseits oder Jenseits be¬ 
zeichnen könnte. Der erste, wuchtiger, kompakter ge¬ 
haltene, in stärkeren Konturen gezeichnete Teil behandelt 
ausschliefslich den Text des uralten Hymnus „Veni Creator 
Spiritus“ (Komm, Schöpfer, Heiliger Geist), während dem 
zweiten grandios abschliefsenden Teil Goethes letzte Faust¬ 
szene zugrunde gelegt ist. Unschwer läfst sich inhaltlich 
zwischen beiden Teilen der Berührungspunkt, Zusammen¬ 
hang, die Entwicklung, Steigerung und Vollendung der 
Erlösung erkennen in einer an Dramatik erinnernden 
Plastik der Darstellung, der Gestaltung. Man spricht von 
„Erlösung durch Liebe“. Aber wie ungenau, ja irreleitend 
I ist das. Ein derartiges Kunstwerk darf nicht nur einen 
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ethischen Grundgedanken, eine religionspsychologische 
Wahrscheinlichkeit, ein Zutrefien des Erlebens haben, sondern 
mufs auch die spezifisch christliche Dogmatik ins Klare 
stellen. Dies war Sache des Textdichters. Dem Kom¬ 
ponisten blieb nur die Wahl. Im Hymnus des ersten Teiles 
gehen die Konfessionen konform, im Faust-Schlufs trennen 
sie sich. Hier ist die Dogmatik ausgesprochen römisch- 
katholisch. Mahler akzeptierte sie für sein Werk. In 
solchen Funkten sind Komponisten und Hörer vielfach 
weitherzig oder — gleichgültig. Die Hauptsache ist ihnen 
die Musik. Aber nicht allen. — Als Tonmaterial des 
Werkes findet in der Hauptsache die neuzeitige Harmonik 
Verwendung mit überaus lebhafter, oft sehr eckiger, gewalt¬ 
samer Modulation. Dazu tritt in der ebenso lebhaft ge¬ 
steigerten thematischen Arbeit eine durch dick und dünn 
eigensinnig gehende Kontrapunktik, der es mehr auf mathe¬ 
matische Genauigkeit, als auf Wohlklang ankommt. Doch 
gibt es auch schöne, ins Ohr fallende Ausnahmen. Bei 
diesem Massenaufgebot von Kräften und der brodelnden 
Knäulung und Kreuzung der Stimmen wird es selbst dem 
kunstverständigeren Hörer oft nicht leicht, sich über die 
gerade obwaltende respektive Harmonie klar zu werden. 
Aus dem Gewühl schält sich dann erst ein deutliches Ge¬ 
bilde heraus. Das vollzieht sich natürlich ungeheuer schnell 
— fast anhaltend. Bei alledem besitzt das Werk eine be¬ 
wundernswerte Einheit, da es sich in der Hauptsache nur 
aus zwei Themen entwickelt, von denen das zweite dem 
ersten verwandt, ihm sozusagen entlehnt ist. Woher Mahler 
vermutlich das erste Thema genommen, soll in einem be¬ 
sonderen Artikel gesagt und gedeutet werden. Aber in 
der Ausspinnung des Ganzen aus verhältnismäfsig kleiner 
tonisch-rhythmischen Wurzel zu teils aufsergewöhnlichen 
Gebilden und Klangeffekten zeigt er sich als Mahler — 
Meister. — Hätten wir es hier mit einer Sinfonie im her¬ 
gebrachten Sinne zu tun, so könnte aufs neue die alte 
Frage nach der Berechtigung der Singstimmen-Verwendung * 
aufgeworfen werden. Beantwortet ist sie ja schon längst. 
Doch — wie man es nehmen will. Die absolute Instru¬ 
mentalmusik soll das begrifflich Unfafsbare, Wortlose zum 
Ausdruck bringen. Manche meinen umgekehrt — wo die 
reine Instrumentalmusik ihren Höhepunkt erreicht hat, da 
macht sich das tönende Herz unmittelbar im Gesänge Luft 
und Ausweg. Genug — wir haben Beethovens Neunte 
und u. a. auch Mahlers Achte. Doch hier ist der Gesang 
orchestral nicht nur aufzufassen, sondern behandelt. Dies 
bezieht sich auch, wenn nicht vorwiegend auf die Soli — 
einzeln und im Ensemble. Man wird daher die Klage 
über stellenweise zu starke Instrumentation — den ge¬ 
legentlich schier vergeblichen Kampf zwischen Solosängern 
unil Orchester etwas mäfsigen dürfen. Dies über das Werk. 
Wer mehr über die vielen Einzelheiten wissen möchte, 
studiere es — am besten praktisch durch Hören, wozu es 
allerdings selten Gelegenheit gibt. Dem siebzigjährigen Ge¬ 
burtstagskinde — der Musikalischen Akademie und ihrem 
trefflichen Dirigenten haben wir diese Gelegenheit zu 
danken. 

Als Scheinpflug sich für dieses Werk entschied, stellte 
er sich eine Riesenaufgabe. Und er hat sie vorzüglich 
gelöst ohne alle Selbstüberschätzung. Monatelang wurde 
geübt. Sehr grofse Schwierigkeiten waren dabei zu über¬ 
winden in den hochgespannten Forderungen des Kom¬ 
ponisten. Scheinpflug war Meister der Situation — komplett 
sattelfest in der Partitur. Man stelle sich einen Tonkörper 


von unweit looo „Köpfen“ vor — den Raum eines grofsen 
Podiums füllend. Diese alle unter einen Hut zu bringen, 
am Schnürchen zu haben — darunter auch hunderte Kinder 
— wahrlich, das ist keine Kleinigkeit! Das Angeben der 
unendlich vielen Einsätze, der Tempi, das Ringen des Diri¬ 
genten (-Herzens) um das Herausbringen aller einstudierten 
dynamischen Nuanzen durch aus dem Innersten geborene 
Gestikulationen, symbolisch-mimische Andeutungen, das Be- 
wufstsein der Verantwortlichkeit, das Entscheidende jeden 
Augenblickes ca. 1V4 Stunden lang — mit einer Pause von 
nur */4 Stunde — das ist eine Geist, Gemüt und Leib aufs 
äufserste in Anspruch nehmende Aufgabe. Dieser Erfolg 
bedeutet eine neue Epoche in Scheinpflugs Dirigenten-Lauf- 
bahn — eine Besiegelung für seine Zukunft. Aufser etlichen 
Kranz- und Blumenspenden wurde ihm nicht endenwollender, 
enthusiastischer Beifall. Ich möchte mich begnügen, die 
Namen der Solisten zu nennen: Margarete Färber-^txXmf 
I. Sopran; Elisabeth Ohlhoff-’BtrXm^ 2. Sopran; Johanna 
Alr/i-Berlin, i. Alt; Paula fVeinbaum-BerXinj 2. Alt; Dr. Earl 
Zudwig Lauenstein-MünchcUf Tenor; Eich. Schmiät-Kömgs- 
berg, Bariton und Felix Lederer-Prina-BeiXiDf Bafs. Sie 
alle lösten ihre Aufgaben ehrenhaft. Von ihren Stimmen 
liefse sich manches Gute sagen. Zu nennen sind noch 
Frau Berta Brandt (Harmonium), Organist Ernst Beyer 
(Orgel), Dr. Erich Herrmann (Klavier), Musikdirektor 
Ninke (Celesta) usw. — Chöre und Orchester haben 
ihre überaus schwierigen Aufgaben vortrefflich gelöst. 
Hierbei sei das sichere Singen der 400 Kinder, das sich 
tadellos dem Ganzen einfügte, besonders hervorgehoben. — 
Es fand eine Nachfeier mit Glückwünschen, Trinksprüchen 
usw. statt. Ehrenpräsident der Musikalischen Akademie 
ist Se. Königliche Hoheit Prinz Dr. Friedrich Wilhelm von 
Preufsen. Dr. mus. J. H. Wallfisch. 

München. Das Bild der Münchener Konzertsaison 
1913 zeigt nicht ganz die gewohnten Schattierungen; Die 
kammermusikalischen Veranstaltungen, ganz besonders aber 
die Solistenkonzerte, treten in den Vordergrund, und bei den 
Ausführenden macht sich allenthalben das Bestreben geltend^ 
Neuerscheinungen in München einzufuhren. Mit Orchester¬ 
konzerten hält man dagegen auffallend zurück, und gerade 
Novitäten begegnet man, wenigstens bei den einheimischen 
Dirigenten, selten. Bei der „Musikalischen Akademie“, 
den Abonnementskonzerten des Hoforchesters, versteht 
sich das mehr oder weniger von selbst, da diese Institution 
vor allem die klassische Tradition zu wahren berufen ist. 
Eine gewisse Einseitigkeit Bruno Walters^ des Dirigenten» 
ist zu bemerken. Unter den Modernen tritt er vor allem 
für seinen Meister, Gustav Mahler, ein. Wenn er auch 
weder bei Beethoven, Brahms, Wagner excelliert und seine 
sentimentalische Auffassung Mozarts nicht nach jedermanns 
Geschmack ist, so hat Walter im einzelnen doch glänzende 
Erfolge zu verzeichnen, wie bei Gelegenheit einer Wieder¬ 
gabe des Verdischen Requiems (Lehrer-Gesangverein). 
Orchestrale Novitäten war man im allgemeinen gewohnt, 
im Konzertverein zu finden. Ferdinand Howe hat auch 
für diese Saison eine kleinere Auswahl auf das Programm 
gesetzt und Straufsens „festliches Präludium“ für grofses 
Orchester und Orgel“, das als reine Gelegenheitskomposition 
zu werten ist, dem Publikum vorgeführt. Dafe aber trotz¬ 
dem so wenig von dem Konzertverein zu melden ist, dafs 
er nicht nur äufserlich sondern auch rein künstlerisch keine 
nennenswerten Erfolge mehr aufzuweisen hat und im 
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Münchener Konzertleben trotz seiner noch für ein halbes 
Jahr gesicherten Existenz gar keine Rolle mehr spielt, das 
liegt vorzugsweise an seiner jetzigen Organisation, bezw. 
den Folgen der vor etwa zwei Jahren geschaffenen Re¬ 
organisation des Orchesters, das seitdem aus immer ungleich¬ 
wertigeren Elementen zusammengesetzt war und heute nur 
noch wenig diszipliniert ist. So bedauerlich diese Tat¬ 
sachen sind, so seltsam mutet es an, dafs Lowe noch für 
die mittelmäfsigen Leistungen des Institutes zeichnet. 
München ist zurzeit im Grunde auf fremde Dirigenten an¬ 
gewiesen. Von ihnen führte Hofkapellmeister Beidler, der 
wohl in München lebt, aber der Öffentlichkeit ferne steht, 
fast den vollständigen zweiten und dritten Akt des „Parsifal** 
auf und bewies dabei die Sicherheit der plastischen Ge¬ 
staltung, die man bei ihm schon in Bayreuth schätzen 
lernte. Carlo Gallone, ein junger talentierter Italiener, trat 
in einem Konzert für seinen grofsen Landsmann Verdi 
ein, von dem er hauptsächlich unbekannte Opernbruch¬ 
stücke zu Gehör brachte. Eines der interessantesten 
Orchesterkonzerte dankte man dem Nürnberger Kapell¬ 
meister Heinrich Laber, der ausschliefslich Novitäten auf¬ 
führte: Neben einer nicht belangreichen Sinfonie des 
Schweizers Hans Huber und dem ziemlich stillosen Klavier¬ 
konzert von Julius Weismann vor allem zwei Tänze, 
„Danse sacrde“ und „Danse profane“ für Klavier und 
Streichorchester von Debussy und schlielslich eine sin¬ 
fonische Dichtung „Lucifer“ von A. A. Noelte, die immer¬ 
hin manche hübsche Klangwirkungen aufwies. Orchestral 
sehr geschickte melodramatische Musik von H. Cuypers 
machte Wüllner in seinem Rezitationsabend bekannt. Die 
Begleitungsmusik zum 24. Gesang der „Ilias“ von Botho 
Sigwart bedurfte trotz der unendlichen Länge der Dichtung 
sogar einer rühmenden Erwähnung. Als Wagnerdirigent 
trat schlielslich der vielgenannte Berliner und Bayreuther 
Chormeister, Prof. Hugo Rudel auf, bei dessen Direktions¬ 
weise vor allem die schlichte und ungezwungene Art der 
Auffassung trotz der breiten Temponahmen sympathisch j 
wirkte. Als routinierter Kapellmeister ist Weston Gales \ 
zu nennen, Franz von Hoefslin^ der bereits im vorigen | 
Jahre debütierte, aber als eine starke Begabung zu beachten. S 
Boehe dirigierte einen Beethoven-Abend, in dem der 
Münchener Pianist, Professor Barh^ auftrat. Von den ein¬ 
heimischen Kammermusikvereinigungen setzten sich die 
„Münchener“ für Klose und Pfitzner ein, dessen Schöpfungen 
immer mehr zu Gehör gelangen. Zu gedenken wäre vor 
allem der „Neuen Kammermusik-Vereinigung“, des 
„Brüsseler Streichquartettes“, des Beethoven-Zyklus 
des Capet-Quartettes, der neuen Trioabende Berbers — 
Zilchers — Hegars. Unter den Meistern der Kammermusik 
erfreut sich seit neuestem auch Cösar Franck einer be¬ 
sonderen Pflege. Alte vergessene und wenig gekannte 
Kompositionen gräbt man zuweilen aus: Als Kuriosum sei 
ein Duo in Bdur für zwei Klaviere von Boieldieu genannt. 
Von den konzertierenden Pianisten erbrachte Risler wohl 1 
die interessanteste und aparteste Novität: die Klavier- I 
Übertragung der Berliozschen phantastischen Sinfonie von | 
Liszt, die, kongenial dem Werke selbst, längst als ver- | 
schollen gelten konnte. Professor Pembaur spielte eine , 
Sonate von Emil Schennich, die Beanlagung und Tiefe j 
verrät. Von Pianisten seien genannt Sauer ^ Backhausy \ 
Gabrilowitschy Hinze-Reinholdy Schnabel und Galstony der . 
neuerdings viel von sich reden macht. Unter den Geigern ! 
zeichneten sich neben Petschnikoffy ManiUy Fleschy Huber- | 


tnanny die Geschwister Michaelis als feine Kammermusik¬ 
spieler aus. Auch die Lieder-Abende weisen beste Namen 
und beachtenswerte Begabungen auf: Culp, Mysz-Gmeinery 
Philippiy Walker y Elena Gerhardy Marie Lydia-Günthery 
blezak und andere mehr. Willi Gloeckner. 

Königsberg i. Pr. Der Berliner Konigl. Hof- und Dom¬ 
chor, 80 Knaben und 20 Herren, gab am i. Oktober unter Prof. 
Hugo Rudels Leitung im Saale der Stadthalle ein Konzert. Am 
mciften bewundern muß man ja die Leistungen der Knaben, wie sie 
all die großen Schwierigkeiten überwinden und so echt musikalisch 
und schön singen. In einzelnen Stellen war die harmonische und 
dynamische Macht und Fülle, die der Chor entfaltete, direkt be¬ 
rückend und berauschend. — Ein „Religiöses Konzert“, ebenfalls 
in der Stadthalle, gab am 12. November der Königsberger 
Sängerverein unter Musikdirektor Carl Ninkes bewähiter und 
sicherer Leitung. Der Chor sang Exaudi Deus orationem meam von 
Giovanni Gabrieli, Stabat matcr von Palestrina, drei Seb. Bach-Choräle 
in schöner Mannerchor - Bearbeitung von Georg Schumann und eine 
.sehr feine, effektvolle, sich steigernde Chorparaphrase mit Orgel von 
A. V. Othegraven über „Lobe den Herren, den mächtigen König“. 
Frau Bürgermeister Äjrn-Marienburg sang mit schönem, gesundem 
Alt und gutem Vortrag l.icder usw. von Bach, Beethoven und Brahms 
Ninke begleitete trefflich auf dem Klavier. Alfred Ä'/^arif-Hamburg 
glänzte als Orgelvirtuose in J. Seb. Bachs F dur-Toccata, einer Dmoll- 
Sonate Op. 60 von Reger, Mozarts bekanntem Cdur-Adagio und 
einer beachtenswerten, sich etwas modern freier gebenden Suite 
gothique von L. Boillmann. Dr. mus. J. H. Wall fisch. 

ln Pforzheim hörte man — gewiß ein seltener, w’enn je über¬ 
haupt vorgekommener Fall! — Bruckners fünfte Sinfonie (ohne 
Scherzo) in der protestantischen Stadtkirche, wo sic mit Berlioz' 
Requiem zusammen einen gewaltigen, neuartigen Eindruck hinterließ. 
Musikdirektor Fauth, der die Karlsruher Hofkapelle dirigierte, bewies 
mit diesem Konzert, daß Bruckners Kunst, ganz wie die Bachs, im 
Religiösen wurzelt und mit der Orgel innigst zusammenhängt. Gr. 

Stattgart. Das Böhmische Streichquartett konzertiert hier unter 
Mitwirkung einheimischer Kräfte — das hat es eigentlich nicht nötig. 
Oder ist sein Höhepunkt überschritten ? Ohne Manier, ebenso präzis 
und klangschön, im Ausdruck groß und sachlich, spielte das Brüsseler 
Slreichquartett. Das einheimische, auch auswärts sehr geschätzte 
Wcndlingquartelt pflegt Neuheiten; es ist erfreulich, daß es bisweilen 
ein klassisches Programm durchführt. Gr. 

— Paul Kröhne von der Zwickauer Katharinenkirche 
führte in seinem diesjährigen Bußtag-K irchenkonzert fünf geist¬ 
liche Ton werke seines Lehrers Paul Gerhardt (die Motette „Mensch¬ 
liches Wesen, was ist’s gewesen“ Op. 6. zwei große Orgelkompositionen 
Op. I, I und 9, III, und zwei geistliche Gesänge, darunter das noch 
ungednicktc ,,Dulde, gedulde dich fein“), ferner eine eigene große 
Chorkomposition (der 13. Psalm), die schöne Motette „Siehe, wie 
der Gerechte muß leiden“ von Rieh. Jung (Greiz) und vier Chor¬ 
lieder von A. Aftndtlssohn (nach Sprüchen des Silcsius) auf. Die 
gesamte Kritik feiert das glänzend verlaufene Konzert als ein musi¬ 
kalisches Ereignis und hebt die ,,abgeklärte Schönheit, tiefe Emp¬ 
findung und außerordentliche Gestaltungskraft“, die sich in den 
Schiipfungcn von P. Gerhardt und P. Kröhne oflenbaren, besonders 
hcr\’or. Die „herrlichen“ Gerhardt sehen Lieder wurden von der 
Leipziger Sängerin Frau A/arg. Steche ~ Schütz ideal schön und mit 
tiefem Gefühl gesungen. 

— Der Vorsitzende des ,,Verbandes evang. Kirchenmusiker 
Preußens“, Herr Organist Busse in Magdeburg, empfiehlt in einem 
Rundschreiben den Verbandsmitgliedern die bei Hermann Beyer 
& Söhne (Beyer Mann) in Langensalza erschienene Broschüre: „Die 
Entwicklung des Choralvorsj)ii'ls“ von Teichfischer, die ,,elne sehr 
beachtenswerte Übersicht über die Choralvorspielliteratur enthalte“. 
Auch der ,,\aTein evang. Organisten und Chordirigenten im Groß- 
herzoglnm Hessen“ empfiehlt ilas Schriftchen. Preis desselben 90 Pf. 

— In der Vorstandssitzung des Verbandes evangelischer 
Kirchenmusiker Preußens am 26. März 1913 wurde beschlossen. 
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in den Osterfererien 1914 einen preußischen Kirchenmusikertag ab¬ 
zuhalten. Als Ort wurde Berlin bestimmt. Dementsprechend hat 
sich dort ein Lokalausschuß gebildet, der in seiner Beratung am 
3. September zu folgenden Feststellungen kam. i. Die Veranstaltungen 
finden an zwei Tagen statt; die Tage werden noch bestimmt. 2. Für 
den ersten Tag ist ein liturgischer, musikalisch reich ausgestatteter 
Festgottesdienst geplant. Nach demselben: Begrüßungsabend mit ; 
zwanglosem, geselligem Beisammensein. Am zweiten Tage: Haupt¬ 
versammlung. Dazu sind in Aussicht genommen als Festredner: 

a) Hr. Privatdozent H. .SrAe)/«-Berlin, Thema; „Die Kirchenmusik 
in ihrer Bedeutung für das kirchliche Leben und das Volksleben.“ 

b) Hr. Königl. Musikdirektor H, P/annschmidt-BeTliny Thema: „Was 
muß geschehen, um der Kirchenmusik die allseitige W'ertschätzung 
zu gewinnen? c) Hr. Professor Arn. äfendglssoAtt-Dam'istSidt, Thema: 
„Die Weiterentwicklung der Kirchenmusik“. Ändertmgen sind in- j 


dessen Vorbehalten. — Nach gemeinsamem Mittagsmahl soll eine 
geistliche Musikaufführung stattfinden 

— Der durch seine Pflege der Haus- und Jugendmusik bekannte 
Musikverlag D. Rahter in Leipzig versendet einen Katalognachtrag, 
umfassend die Neuerscheinungen der Jahre 1910—1913- L>as 
52 Seiten in 8® starke Verzeichnis zeigt die genauen Titel der Werke 
sowohl in alphabetischer Reihenfolge, als auch in systematischer An¬ 
ordnung. Die beliebten Hausmusikbände haben wieder Bereiche¬ 
rungen erfahren. Namen wie Carolus Agghdty (Klavier), Wilhelm 
Berger (Balladen), S. Bortkiewict (Klavier), Carl Ehrenberg (Streich¬ 
orchester), E. Jaques-Dalcroze (Klavier), Friedrich E. Koch (das 
Oratorium „Die Sündflut“), G. Francesco Halipiero (Orchester), 
B. Sekles (Orchestcisuite), Tschaikowiky (Neuausgaben und Be¬ 
arbeitungen) zeigen, daß der Verlag aber auch in der Pflege der 
Konzertmusik mit an der Spitze marschiert. 
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Lindticry E*« Richard Wagner über Parsifal. Aussprüche 
des Meisters über sein Werk. Leipzig, ^'crklg von Breilkopf 
& Härtel. Preis 4 M. 

Das prächtige Buch nimmt schon durch die glänzend geschriebene 
Einleitung des Verfassers „Der Werdegang und die Schicksale d< s 
Parsifal“ für sich ein, selbst wenn man die Angrirte auf die „(irals- 
räuber“ nicht am Platze findet. Die Aussprüche Wagners sind den 
Briefen des Meisters, den Schriften desselben, der Autobiographie 
„Mein Leben“ und dem Unterhaliungsgesprach entnommen. Es hat 
einen eignen Reiz, diese Aussprüche, die natürlich nach Mciglichkeit 
chronologisch geordnet sind, zu lesen: Man sieht das große Werk in 
Dichtung und Komposition entstehen, ist gerührt von der Liebe Wagners 
zu seinem Parsifal, staunt, w=e der oft Müde sich um die Einzelheiten 
der Auftührung kümmert und freut sich von Herzen, daß die erste 
Anflührung prächtig verläuft. Für den Historiker geht aus den Aus- 
sjirüchen aber auch klar hervor, daß es in erster Linie die Rücksicht 
auf seine Schöjifung „Bayreuth“ w’ar, die den großen Tondichter 
bewog, Parsifal den Bühnen nicht frei zu geben, und daß er kaum 
daran gedacht hat, den Parsifal für alle Zeiten Bayreuth zu 
reservieren. Wir können hier nicht näher auf diese Fnige eingchen. 
Aber die Worte Wagners an Angelo Neumann: „Mit dem Parsifal 
steht und fällt meine Bayreuther Schöpfung. Allerdings 
wird diese vergehen und zw^ar mit meinem Tode; denn 
wer in meinem Sinne sie fo rt füh r en sollte, ist und bleibt 
mir unbekannt und unerkenntlich,“ lassen keine andere 
Deutung zu, zumal im Anschluß daran der Meister die Möglichkeit 
der späteren Abgabe des Werkes an das zu gründende Wagnerthealer 
in Berlin nicht von der Hand weist. Ernst R ab ich. 

Klavierliteratur. 

Sziritlftiy Albcrty Sechs Klavierstücke. Leipzig, Verlag von 
Lauterbach & Kuhn. 

Die sechs Stücke für das Pianoforte von Albert Szirmai halten 
sich in Ausdruck und Form streng in den Grenzen der vornehmen 
Salonmusik. Als gute Akkordstudie von feinem Klangefl'ekt ist gleich 
das erste („Zugvögel“) zu verwenden. Amüsant und von gutem 
Humor ist der folgende Gnomentanz, sehr geschmackvoll ausgeführt 
das ,,Rokoko“. In der zweiten Hälfte der Serie macht sich das 
Nachlassen der hJrfindung bemerkbar. Der Walzer impromplu ist 
ziemlich matt und ohne jedwelchc Originalität und die Polonaise zwar 
ghinzend wirkend aber inhaltlich leer. Die andalusische Serenade ist 
eflekivoll, doch st()ren darin einige auftauchende Banalitäten tLas feinere 
musikalische (lefühl. Szirmais Stücke maclien mit ihrem vortreff- 
l’.chen Klaviersalze keine sonderlich großen technischen Ansprüche. 

Kochy Op. 23, Tonleiter- und Akkordschule für das 
Pianoforte. Stuttgart, Musikverlag von Albert Auer. 

Dieses in dritter Auflage erscheinende Untcrrichtsw'erk ist für auf 
der Mittelstufe befindliche Schüler geschrieben. Unfraglich geht der 
Veifasser mit allem Bcdricht und auf große Erfahrungen gestützt vor, 
so daß seine Publikation mit vielem Erfolge benutzt werden wird. 
Nur ist nicht recht einzusehen, weshalb er im Druck ein und das- 


I selbe Tonleiter- und Akkordschema dem Schüler gleich fix und fertig 
in sämtliche Dur- und Molltonarten transponiert vorlcgt. Ich meines- 
I teils mache tagtäglich beim Pianoforteunterricht die praktische Er- 
! fahrung, cs sei um vieles nutzbringender, den Schüler jede einzelne 
I Übung selbst iransponieten zu lassen, weil dadurch ohne Zw'eifel die 
i musikalische Denkkraft gestärkt und die Aufmerksamkeit gefördert wird. 
Reiser, Heinrich, Klavierschule für Kinder. Dritter Teil, 
bearbeitet von Dr. Kafl Grunsky. Stuttgart, Deutsche ^'erIags- 
anstalt. 

Der dritte-Teil der hinlänglich bekannten Kinderklavicr. 
schule von Heinrich Reiser zeigt in Karl Grunskys Redaktion 
eine völlig neue Physiognomie. Der Band soll in erster Linie der 
musikalischen Anregung dienen, die sich in den Kompositionen der 
großen und größten Meister so überreich findet. Viel von früher 
hier verwendetem Material (aus Werken eines Bellini, Rossini u. a. 
stammend) wurde mit Recht :iusgeschieden und hierfür Haydn, 
Mozart, Beethoven, Wel>er, Schubert und Chopin an erste Stelle 
gerückt. Nicht allein Klavieroriginalmusik, sondern auch andere 
Mu^ik der genannten Meister fand hier in zwei- und vierhändigem 
j Arrangement ausgezeichnete Verwendung, so daß damit zugleich eine 
1 bedeutende Erweiterung des geistigen Horizonts wie der vermehrten 
1 musikalischen Literaturkenntnis des Klavierschülers vortrefflich Rech¬ 
nung getragen wird. Unfraglich hat die Verwendbarkeit und Taug¬ 
lichkeit des bekannten Reiser sehen Unterrichtswerkes hierdurch be¬ 
deutend gewonnen. 

Germer, Heinrich, Modernes Vortragsalbum für Piano¬ 
fortespieler. Leipzig, Verlag von Breitkopf & Härtel. 

Von der neuen, durch Heinrich Germefs bewährte Hand 
redigierten und auf fünf Bände berechneten Sammlung liegen dem 
I Referenten augenblicklich die ersten drei vor. Die sämtlichen Stücke 
I entstammen dem genannten Verlag und haben sich bereits seit langer 
Zeit für Unterricht und Vortrag hinlänglich bew’ährt. Zunächst sind 
Pianofortestücke der Vor-, unteren und oberen Mittelstufe berück¬ 
sichtigt. Die Auswahl ist nicht gering und wird auch bei nur teil- 
w'eiser oder ein wenig anderer Verwendung als der vom Herausgeber 
gedachten, sicherlich Jedem etwas, nämlich technische Förderung und 
musikalische Anregung bringen. 

Tausig, Carl, Tägliche Studien für das Pianoforte. Neu 
hcrausgegeben von Theedor Wiesmayer. Magdeburg, Verlag von 
Heinrichhofen. 

Eine ausgezeichnete Bearbeitung der berühmten Studien. Alles 
darin ist getan mit größtmöglicher Pietät und ausgesprochenem kundigen 
Sinn für das unbedingt Notwendige und Förderliche. Nach wde vor 
beanspruchen diese Studien somit das Hauptinteresse aller Klavicr- 
I Spieler und werden aufs neue das bedeutendste unter allen Werken 
der Pianoforteliteratur darstellen. 

Caspar, Helene, Die moderne Bewegungs- und Anschlags, 
lehre im Akkord- und Tonleiterstudium. Technische 
Studien für den modernen Klavieainterricht. Leipzig, Verlag von 
P. Pabst. 
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Die beiden Hefte enthalten ganz vorzügliches, sehr übersichtlich 
und verständig geordnetes Material für den Klavierunterricht vom 
Standpunkte des heutigen Tags aus betrachtet. In konzentrierter 
Fassung wird der Stoff mitgeteilt, der von den Anfängen bis zu hoher 
Durchbildung hinlangt. Überaus klar ist auch alles Erklärende und 
mehr theoretisch Hinweisende dargeboten. Weiterer Empfehlung 
bedarf es kaum. 

SartoriO) Arnoldo^ Bilder aus der Heimat. Sechs leichte 
Klavierstücke. Zürich und Leipzig, Verlag von Gebrüder Hug & Co. 

Sechs leichte und melodische Übungs- und Unterhaltungsstücke 
für das Pianoforte zu vier Händen, dem Inhalte nach dem jugend¬ 
lichen Auffassungs- und Darstellungsvermögen ohne weiteres zugänglich 
und infolge ihres musikalischen Gehalts instruktiven Zwecken sehr 
dienstlich. 

Stücke aus dem ^Jugendalbuni**, Op. 68 (J. Harder). Op. 123, 
Festouvertüre über das Rheinweinlied (Wilh. Köhler-Wümbach). 

F. Meruielssohn ^ Vier Stücke aus Orgelsonaten (L. Baumann). 

O. Nicolaiy Ouvertüre zur Oper „Die lustigen Weiber von W’indsor“ 
(Wilh. Köhler-Wümbach). Festouvertüre über den Choral „Ein 
feste Buig ist unser Gott“ (Wilh. Köhler-Wümbach). Max 
GuUnns^ Op. 50, Drei lyrische Stücke. Franziskus Nagler^ Op. 24, 
Zwei lyrische Stücke. Gustav Hecht^ Op. 59, Zwei Festmärsche. 
Gustav Scheel, Einführung in das Quartettspiel. Großlichterfelde- 
Berlin, Verlag von Chr. Friedrich Vieweg G. m. b. H. 

Der vorstehend genannte Verlag ist bereits mit einer überaus 
großen Anzahl von Unterrichtswerken hervorgetreten. Auch die hier 
angeführten Werke dienen instruktiven Zwecken und können zugleich 
auch für den Vortrag im Hause vortreffliche Dienste leisten und 
ebenso reiche Anregung wde vornehme, geschmacksbildende Unter¬ 
haltung bieten. Sie sind durchgängig vorzüglich gearbeitet und in 
mannigfaltigster Zusammensetzung der anteilnehmenden Instrumente 
für Pianoforte, Harmonium und Streicherchor oder Streichquartett, 
Flöte usw. gedacht. Die Sammlung verdient des in ihr beschlossenen 
Wertes hinsichtlich der musikalischen Jugenderziehung die lebhafteste 
Beachtung und beste Empfehlung. Eugen Segnitz. 

In den Fünf Bagatellen von Aftur Holde, Op. 12 (Verlag 
F. E. C. Leuckart) tritt ein neuer Komponist vor das Publikum, und 
es ist anzuerkennen, daß nicht Originalitätssucht seine Erfindung { 
hinter Schleier steckt. Ein lebhaftes rhythmisches Gefühl ist in dem 
Stückchen zu merken, wie sie denn überhaupt nicht nur Mache sind. 
Noch etwas höher hat Holde sein Ziel in der Suite Op. 10 (Verkig 
P. Pabst) gestellt, aus der sich schließen läßt, daß ein Hauptfach 
seiner Studien das Klavier war. Der Satz entspricht dem Instrument, 
die einzelnen Teile der Suite sind gut gesteigert, die knappen Formen 
durchweg lebenerfüllt. Eine schwächere Begabung scheint Frltx 
Zierat! zu sein, dessen Op. 16 (In der Dämmerstunde, Verlag 
Georg Brathsch, Frankfurt a. O.) trotz gefälliger Einzelheiten keinerlei 
Schlüsse auf die Entstehungsnuöglichkeitcn seiner Kunst anregt. 
Wenig besagend sind die Sechs Klavierstücke von W. HeilBke, 
Op. 2 (Verlag P. Pabst) an. Ein gleich schwaches Opus hat sich 
aber auch die Edition Sleingräber nicht entgehen lassen (Nr. 1992, 
Hans Höhne, Acht instruktive Klavierstücke). 

Ausschließlich für den Unterricht geschriebene Werke sind 
folgende; Walter Niemann, Op. 19, Musikalisches Bilder¬ 
buch nach Kate Groeneway, äulVrst leicht. Patll Zilcher, 
Op. 105, Feierstunden, vier leiehie Klavierstücke, beide im | 
Verlag von F. E. Leuckart, sehr leicht. Martin Frey, Op. 23, I 
Wanderskizzen (Volksausgabe, Breitkopf & Härtel, Nr. 3702), | 
leicht. Gustav LazarUS, Acht leichte Fantasiestücke 
(Ed. Cranz, Nr. 402), sehr leicht. Derselbe, Fünf leichte melo- | 
diöse Vortragsstücke (Ed. Cranz, Nr. 369). Derselbe, Vier- 1 
undzwanzig melodische .Stücke in Etudenform (2 Hefte, | 
Ed. Steingräber, Nr. 2008 f.), für die ersten Stufen des Klavier¬ 
unterrichts „zur Ausluldung von Technik, Geschmack und Stil“. | 
Sämtliche Herausgeber sind als Lehrer bekainit, sie halten sich in 1 
den überkommenen Grenzen der gestellten Aufgabe, die meisten | 
Stückchen, namentlich die von Frey und Zilcher, sind ansprechend. I 


Zu wenig Bedacht genommen ist auf rhythmische Vielgestaltigkeit. 
Wie schnell schon ganz Jugendliche rhythmische Buntheit auffassen, 
liat Jacques Dalcroze bewiesen. Es liegt auf der Hand, daß hieraus 
die Lehrliteratur Anregungen schöpfen muß. Die unter allen Vor- 
tn^stücken enthaltenen Walzerchen tun für die rhythmische Schulung 
nicht genug. 

Auch aus UnterrichLsbedürfnissen erwachsen ist Martin FfCyS 
Bachbüchlcin (Ed. Steingräber, Nr. 1999). Der Gedanke, Bach 
dem Jugendlichen schon durch eigene, leichte, liebensvrürdige Musik 
bekannt zu machen, ist vortrefflich. Zum Gebrauch am Königl. 
Konservatorium in Leipzig hat bei F. E. C. Leuckart Frltz VOn Bose 
Vinzenz Lachners Max Pauer gewidmetes Präludium und 
Toccata herausgegeben. Ich begegne solchen Werken gerne, bei 
nicht übermäßigen technischen Anforderungen geben sie Gelegenheit 
zu „glänzendem“ Vortrag, fördern den Spieler und unterhalten den 
Hörer angenehm. 

25 lyrische Tonpoesien nach Liedkompositionen von Helfden- 
Kjerulf bot Heinrich Germer, im Kommissionsverlag von Hug & Co. 
j in Leipzig herausgegeben. Die genaue Bezeichnung des Fingersatzes 
weist auch hier darauf hin, daß Germer ein Unterrichtswerk im 
Auge hatte, die Stückchen werden aber auch in der Hausmusik 
nützliche und gewinnende Verwendung Anden. 

JOSÖ Berrs Op. 63, eine Resignation, bei F. E. C. Leuckart 
erschienen, ist ein auf harmonische Reize sich stützendes Salonstück 
besserer Art. Die ebenda herausgegebene Suite in Walzerform 
Op. 40 von Josef Weiß hat mich gelangweilt. Es ist keine Spur 
j lebhafteren Empfindens darin. Auch Grund man 118 Kanonische 
j Suite (Ed. Steingräber, Nr. 2006), ein Op. 5, hat keinen starken 
j musikalischen Pulsschlag, berührt aber durch ihr natürliches Gehaben 
1 angenehm und ist in gutem Sinne klaviermäßig. Die Ballszenen 
von Julius Lorenz (Verlag Leuckart) zeigen ein modernes Gepräge, 
sind aber sehr ungleichwertig. Die technischen Anforderungen sind 
nicht ganz unbedeutend. Nr. i (Empfang) wird dem Titel „Konzert¬ 
stücke“ ents{)rechend als Zugabe vielleicht Aufnahme im Programm 
mancher Pianisten finden. F. Max AntonS Drei Fresken, Op. 4 
und vier Klavierstücke, Op. 6 — Verlag von B'ischer & J^enberg 
in Köln — erzielen mit schlichten Mitteln eine erfreuliche musikalische 
Wirkung. 

Noch eine Bemerkung! Wie viele Walzer heute entstehen, ist 
geradezu fabelhaft. Fast keiner aber „trägt den Tänzer“. Die 
Walzerform ist offenbar zu einem Neutrum geworden: w'as er sonst 
nicht verwenden kann, frisiert als Walzer der kluge Mann. Schade! 

Major» Jules J^ Sonate per Piano, Op. 68. Orpheus, Ung. 
Musikverlag. 

Die Komposition einer gesunden Musikernatur, nicht tiefsinnig 
und originell, aber getragen von kräftigem Empfinden, lebhaft vor¬ 
wärtsschreitend und munter zum Ziele kommend, glänzend und 
wirkungsvoll. 

Niemann» Walter» Pastellbilder, vier kleine Charakter^ücke, 
Op. 5. Magdeburg, Verlag von Heinrichshofen. Drei Kom¬ 
positionen, Op. 7. Leipzig, Verlag von Arthur P. Schmidt. 
Reisebilder, Op. 10. Magdeburg, V'^erlag von Heinrichshofen. 
Bunte Blätter, Op. 13 und l.e Cascade, Op. 14. Edition 
Steingräber. 

An diesen Klaviersonaten gefällt der natürliche und doch vor¬ 
nehme Ausdruck der einfachen Gidanken und das Fehlen jeglicher 
Sentimentalität. Daß sic bei wiederholtem Spiel noch gewinnen, 
spricht für den Gehalt der meisten Stücke. Dabei sind die An¬ 
forderungen an die Technik gering, selbst Le Cascade springt, ohne 
daß erst der Teufel helfen muß. Einige Stücke, so das Notturno 
aus Op. 5, die Arabeske aus Op. 7, die Riisebilder bieten vorteilhafte 
Gelegenheit zur Entfaltung ausdruckreichen Spiels, so daß sie auch 
für den musikalischen Unterricht (zu unterscheiden vom Klavier- 
unterricht!) beachtensw’ert sind, h’ür Schulzw'ecke sind die Kom¬ 
positionen übrigens nicht geschrieben, und nur f^p. 13 kommt ganz 
und gar über das Niveau solcher Werke nicht hinaus. 

Franz Rabich. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 
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der Negation aller positiven Kunstwerte. Was aK 
Sondererscheinung wie ein Witz belacht werden 
könnte, wird, sobald es sich in endloser Reihe 
wiederholt, langweilig und öde. Prinzipienreiterei ist 
eine dumme Sache; dümmer ist die Erhebung der 
Prinzipienlosigkeit zum ausschlaggebenden Faktor 
des KunstschafiFens. Diese Prinzip!osigkeit zeigt 
sich auf ihrer ganzen Höhe in der Art, wie die 
Moderne die Tonarten durcheinander würfelt. Sie 
will ihr psychologisches Vermögen auf diese Art 
betätigen. Allein es ist eine eigentümliche Sache 
um die Psychologie des Klanges. Repräsentiert 
jede Tonart einen bestimmten Gefühlskreis als die 
Grundfarbe, in der sich das Fühlen äußern kann, 
so heißt das Durchtorkeln aller dieser Kreise nichts 
weiter, als Farbenklex neben Farbenklex setzen. 
Von Psychologie ist dabei keine Rede. Das ganze 
ist eine rein pathologische Erscheinung. Ohne 
Freiheit kann kein echtes künstlerisches Schaffen 
bestehen; hier aber kann nicht von Freiheit, nur 
von Zügellosigkeit die Rede sein. Die Schöpfer 
dieser Art von „Kunstwerken“ sind Sklaven, Sklaven 
falscher Voraussetzungen und Vorstellungen, Sklaven 
auch der ganz und gar konventionellen kunst- 
jüngerischen Anschauung, als ob das Befolgen von 
Regeln an sich schon den Tod der Individualität be¬ 
deute. Die Modernsten, die die „Regeln“ über Bord 
geworfen haben, schnüren sich selbst in spanische 
Stiefel, indem sie bei jedem Schritte darauf achten, 
keine Regel zu beachten und allen Schein des 
Herkömmlichen zu vermeiden. Das Resultat ist 
Unnatur, Verzerrung, Mache, Häßlichkeit. 

In der Kunst sind Anachronismen unver¬ 
meidlich. Man versteht darunter das Zuerteilen 
von Stil-Eigentümlichkeiten einer Epoche an einen 
andern Zeitraum, der diese Eigentümlichkeiten in 
seiner eigenen Ausdrucksweise nicht kennt. Die 
alten Maler taten das in ganz naiver Weise, indem 
sie Christus und die Heiligen z. B. in niederländische 
Umgebung versetzten. So ging auch die älteste 
deutsche Dichtung vor; etwa um den Stammes¬ 
genossen das Verhältnis Christi zu seinen Jüngern 
mundgerecht zu machen, wurde er zum Könige, 
die Jünger zu Lehnsleuten gemacht. Derartige 
Anachronismen werden nicht störend empfunden, 
wenn die allgemeine Psychologie des Ausdruckes 
einwandfrei ist, oder der innerste Kern eines histo¬ 
rischen Vorganges klar erfaßt ist. Die französische 
Heroenoper, die in antikem Gewände den Sonnen¬ 
könig feierte, war ebenso unmöglich, wie es die 
Ebers sehen Ägypter gewesen sind. In der Musik 
leben viele Künstler vom Archäisieren. Auf alle 
Fälle mehr, als auf andern Gebieten. Diese Er¬ 
scheinung mag zum Teil mit der besonderen und 
nicht ganz untadelhaften Art der musiktheoretischen 
Schulung und der im ganzen noch recht mangel¬ 
haften allgemeinen Bildung der Musiker Zusammen¬ 
hängen. Über den ersten Punkt hat sich Joh. 


Schreyer in seiner Schrift „Von Bach bis Wagner“ 
(Dresden 1903) in treffender Weise ausgesprochen. 
Schreyer betont, wie der junge Kompositionsschüler 
gezwungen werde, in einer Sprache zu denken, die 
nicht als Organ seines Gefühlslebens dienen könne 
(dem Choräle) und verweist darauf, wie immer 
wieder der Unterricht vom Gesänge als der Grund¬ 
lage der Musik ausgehe, anstatt der geschicht¬ 
lichen Entwicklung Rechnung zu tragen (die doch 
nun einmal die instrumentale Kunst in den Vorder¬ 
grund gerückt hat) und die Gesetze modernen 
Kunstschaffens aus der Vokal- und Instrumental¬ 
musik auch der Gegenwart abzuleiten. Wo in aller 
Welt kann ein größerer Widerspruch klaffen als 
der zwischen Cherubini’s, Bellermann’s, Dehn’s 
Kon trapunkt-Lehren (um nur diese zu nennen) und 
der Ausdrucks weit der Kunst, wie sie sich seit 
Beethovens Tode entwickelt hat? Das also mag 
ein Grund der angeführten Erscheinung sein. Einen 
andern sehe ich, um die berührte Frage der all¬ 
gemeinen Bildung beiseite zu lassen, in der Kom- 
positionswütigkeit mancher Lehrer: mit einem wenigen 
an Formgefühl und Harmoniebewußtsein mittleren 
Grades, mit einigen Floskeln und viel Geschäftssinn 
läßt sich immerhin „komponieren“ und Geld ver¬ 
dienen. Wie „ein bischen Französisch so wunder¬ 
schön klingt“, so sieht es auch hübsch aus, wenn 
einer in irgend einer bunten Maskerade kommt und 
sich in Mozartschen Allüren bewegt oder als .Spanier 
auftritt, einen Czardas tanzt oder in pseudo-polnischer 
Sentimentalität weitschmerzelt. Solche Kunst zeigt 
im günstigsten Falle Anempfindungsvermögen. 
Aber sie ist innerlich verlogen und bleibt immer 
in ihrem Ausdrucksvermögen hinter der der Vor¬ 
bilder, die die eigene Sprache sprechen, zurück. 
Selbstredend wird man hier nur von einer gewissen 
moralischen Häßlichkeit der Komponisten sprechen 
dürfen, denn die Werke selbst sind ja „schön“! 
Wie schön sogar auf den Titelbildern! Ganz etwas 
anders ist die Weise zu archäisieren, wie sie die 
moderne Musik übt, die, um ihr Ausdrucksgebiet 
zu erweitern, auf die diatonische Harmonisierungsart 
früherer Jahrhunderte zurück greift. Hier bietet 
sich die Möglichkeit, große Kontrastwirkungen an¬ 
zubringen, die ein lebendiges Element bedeuten 
können. Das ist z. B. bei Brahms der Fall. Das 
musikalische Drama kann mit archaistischen Ver¬ 
suchen nicht viel anfangen. Will ein Komponist 
eine Oper schreiben, deren Stoff aus dem fran¬ 
zösischen Leben des 14. Jahrhunderts stammt, so 
wird er nur wenn er ein Narr ist, sich die Aus¬ 
drucksweise des Adam de la Haie anquälen. Im 
Drama kommt es darauf an, den rein menschlichen 
Gehalt, der für alle Zeiten gleiche Geltung hat, in 
den Mittelpunkt zu stellen, ihn aus der Gegen¬ 
wart heraus zum Verständnisse zu bringen. Das 
versuchte Wagner mit Erfolg. 

Der Begriff des Fantastischen mag hier als 
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am passendsten Orte an geschlossen sein. Als 
Moment der Kunst wirkt er als ein in der Idee 
mögliches und demnach auch überzeugendes auf 
uns ein. Was uns Berlioz, Mendelssohn, Weber, 
Marschner, was Shakespeare, was die bildende 
Kunst der Alten in Sphinxen, Greifen und Centauem 
an fantastischen Bildungen geschaffen, hat nichts 
mit Wirklichkeit zu tun. Und doch lebt in uns 
die Wolfsschlucht — die Somraemachtstraum-Musik, 
doch empfinden wir das Elfenreich der Fee Mab 
als wahr, überzeugt uns Wagners „Waldweben“ 
von seiner Naturtreue. Die Natur selbst, so ver¬ 
nunftgemäß sich alle ihre Erscheinungen ordnen, 
entbehrt des fantastischen Elementes nicht, und im 
Leben der Menschen spielt es eine große Rolle. 
Die Grenze für das Fantastische in der Kunst liegt 
also darin, daß ihre Produkte uns in der Vor¬ 
stellung, also ideell, wahr berühren. Das ist, um 
noch einige weitere Beispiele anzuführen, der Fall 
mit Böcklins Einhorn (dem Schweigen im Walde), 
seinen Meeresgestalten im Spiele der Wellen, seinem 
die Pest verkörpernden letzten Torso. Nur dem 
Philister kommt da der Gedanke, die Frage nach 
der Realität solcher fantastischen Gebilde zu stellen. 
Trotz der Vieldeutigkeit der Musiksprache sind auch 
die Grenzen für das Fantastische in der Musik nicht 
schwer zu bestimmen: einmal müssen — die Haupt¬ 
sache — die Bewegungsformen den Schein der 
ideellen Wahrheit erwecken; dann aber muß zwischen 
dramatischer und reiner Musik strenge geschieden 
werden. Dramatisch-musikalisch lassen sich Riesen 
und Zwerge vortrefflich zeichnen, wie Fafner, Fasolt 
und die Nibelungen beweisen. Aber das unge¬ 
schlachte, täppische Wesen jener, die boshaft 
schleichende Art dieser würden, in absoluter Musik 
erscheinend, einen überaus widerwärtigen Eindruck 
machen. Hier könnte uns die ideelle Wahrheit 
nicht wie dort eingehen, wo wir gleichzeitig sehen 
und erklärende Worte hören. Mendelssohn stellt 
Elfen und Rüpel nebeneinander, zeichnet aber diese 
nur harmlos tappig und polternd und durchaus nicht 
unschön. Er erhebt also die ganze Fiktion in eine 
rein künstlerische Sphäre. Die moderne Instru¬ 
mentalmusik in ihrem gesteigerten Bedürfnisse nach 
Realität der Erscheinungsformen wird da, wo der 
Begriff des Häßlichen von dem nachzuahmenden 
Objekte selbst unzertrennlich ist, versagen. Sie 
wird z. B. niemals durch einen durchgeführten 
jambischen Rhythmus die Vorstellung eines Hinken¬ 
den hervorrufen können, was die dramatische Musik 
gar wohl vermag. 

Nur dann verdient eine Schöpfung den Namen 
eines Kunstwerkes, wenn sie Stil besitzt, d. h., 
wenn die Notwendigkeit ihrer besonderen Gestal¬ 
tung sich nach inneren Gesetzen regelt. Aber diese 
Gesetze müssen selbstverständlich aus dem Kunst¬ 
werke selbst erwachsen. Jede Verletzung der Einheit 
des Stiles ist im höheren Sinne häßlich. Darin 


liegt eine Kritik der Programm-Musik. A priori 
steht eine Sonate als Kunstform höher als ein pro¬ 
grammatisches Werk, selbst als ein .solches, dessen 
Objekt der musikalischen Behandlung entgegen¬ 
kommt und nicht widerstrebt: Das .schließt selbst¬ 
redend nicht aus, daß die Sonate selbst um vieles 
schwächer und kunstloser sein kann als das pro¬ 
grammatische Stück. Aber zu dessen Ausgestal¬ 
tung sind eben nicht immer musikalische Gesetze 
in erster Linie heran gezogen worden. In der Praxis 
regelt sich die Frage freilich oft anders wie in der 
abstrakten theoretischen Behandlung. 

Sobald innerhalb eines Werkes Wechsel der 
Stilarten in beabsichtigter Weise erfolgt, ergibt sich 
eine komische Wirkung. So in Siegfried Ochs’ 
Variationen über: ,,S’ kommt ein Vogerl geflogen“. 
Oder wunderbar fein in Bachs Goldberg-Variationen 
gegen den Schluß hin. Oder in Beethovens Varia¬ 
tionenreihe der Edur-Sonate Op. 109, in deren ge¬ 
heimnisvolles Weben auf einmal derbe Tritte wie 
von Holzschuhen hinein tappen. Hier kann selbst¬ 
verständlich von Häßlichkeit durch Verletzung der 
stilistischen Einheit nicht die Rede sein, denn die 
Umbildungsmöglichkeiten des Themas liegen ja in 
diesem selbst, sind Objekt der formalen Behandlung. 

Von der Einförmigkeit des Rhythmus, die 
häßlich wirkt, ist ein weiteres Wort zu sagen. 
Schumanns Musik ruft an einigen Stellen einen 
etüdenhaft trockenen Eindruck hervor, wenn sie 
sich mit einem einzigen Motive begnügt. Den¬ 
selben Eindruck wecken die Werke der russischen 
Musik, die gleichfalls oft von einem und demselben 
Rhythmus nicht loskommen können. 

Jedoch ist nicht alles Monotone zugleich häßlich. 
Die Heide, die Steppe haben einen eigenen Reiz, 
den freilich nicht jeder gleich stark empfindet. Aber 
wo ist das nicht der Fall? Die Schönheit einer Land¬ 
schaft und eines Kunstwerkes richtet sich immer 
auch nach dem, was wir selbst zu der Bewertung 
mitbringen. Die Einförmigkeit der Grunewald- 
Landschaft hat in Leistikows Gemälden einen seltsam 
ergreifenden Ausdruck gefunden. Der Musiken 
der ein solches Bild in Töne umsetzen wollte, würde 
Schiffbruch leiden. Richard Strauß hat in seiner 
Jugend ähnliches versucht in einem „Heidebild“ 
überschriebenen Klavierstück. Das Einzelne ist 
scharf und plastisch, das Ganze trostlos und dürftig. 
In der Musik kann Monotonie höchstens als vor¬ 
übergehender Gegensatz der Stimmung nach ge¬ 
waltigen Ausbrüchen seelischer Erschütterungen 
oder groß angelegter Schilderungen künstlerisch be¬ 
ruhigend wirken. Beethovens Sinfonien kennen 
gelegentlich solche rhythmisch-einförmigen Stellen, 
die den Hörer im tiefsten Innern packen. 

Eine kurze Bemerkung über den im 19. Jahr¬ 
hundert aufgekommenen nationalen Stil in der 
Musik darf in diesem Zusammenhänge nicht fehlen. 
Jedermann kennt die völkischen Idiotismen, die 
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vielleicht in der Kunst Griegs am aufdringlichsten | 
erscheinen. Als sie zuerst auftraten, reizten sie i 
durch die Frische ihres Tones. Sobald sie aber j 
durch ewige Wiederholung das Tendenziöse ihres 
Auftretens erkennen lieben, begannen wir sie als | 
störend zu empfinden. Und dies Gefühl wurde um j 
so stärker, als die Kunstformen, in denen sie den i 
Hauptinhalt bildeten, nicht immer einwandfrei oder I 
fesselnd waren. Wer diese Kunstprodukte in ihren ! 
extremen Auswüchsen kennen gelernt hat, wird die [ 
Wahrheit von Rosenkranz’ Worten bestätigt finden : 
„ln dem Nationalstil können sich Formen entwickeln, j 
welche zwar der Eigentümlichkeit der Nation ent- 1 
sprechen (wir können hinzusetzen: oder ihres Landes 1 
Natur widerspiegeln), jedoch zugleich so sehr mit | 
der unvermeidlichen, besondern Beschränktheit ihres 
Selbstgefühles verwachsen sind, daß sie mit den I 


absoluten Forderungen des Ideales nicht öberein- 
stimmen und, einmal zur Gewohnheit, zum all¬ 
gemeinen Vorurteil geworden, ihre Kunst auf einem 
unvollkommenen Standpunkt festhalten.“ Daraus 
entsteht der Begriff der habituellen Normen, an 
dem solche Völker die allgemeine Kunstentwick¬ 
lung zu messen — und zu verurteilen pflegen. r>as 
tuen mit Vorliebe die Russen, die neuerdings die 
deutsche Kunst verwerfen, weil sie nicht fortschritt¬ 
lich sei ... . Trotzdem bleibt es dabei, daß der 
Ausdruck des Individuell-Typischen in der Kunst 
eines Volkes etwas problematisches an sich hat, 
das an sich, als Einzelerscheinung, nicht häßlich 
zu sein braucht, sicherlich fesselnd ist und auch 
schön sein kann, in beabsichtigter Häufung aber 
fragwürdig und reizlos erscheint. 

(Fortsetzung folgt.) 
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Hochgeehrte Festversammlung! 

Allverehrler, werlgeschätzter, vielverdienter Jubilar! — 
oder vielmehr: „Lieber und geliebter Stade!“... um 
eines Pater Cornelius gar reizende Anrede, in einem denk¬ 
würdigen Brief an ihn selbst, hier gleich mit aufzugreifen, 
die gleichsam aus unser aller Herzen gesprochen scheint 
und so ausnehmend gut just zum heutigen Tage passen 
will. Denn, dafs er ein „lieber^* Mensch, Freund und 
Lehrer zeitlebens gewesen ist, dieser „Bekenner“ der ein¬ 
mal erkannten Schönheit und Wahrheit (um den heute ein¬ 
getroffenen Ehrentitel „Professor“ hier einmal klar zu ver¬ 
deutlichen), das wissen wir im Grunde wohl Alle, die wir 
hier freudig versammelt sind, schon seit vielen, vielen 
Jahren. Dafs er aber auch der allseits „Geliebte“ ist, das 
hat ihm nun hoffentlich der heutige Tag einmal so recht 
innig zu Gemüte führen dürfen, an dem ihn endlich — 
dürfen wir wohl sagen — derjenige öffentliche Titel und 
die längst schuldigen Auszeichnungen gerechterweise doch 
erreichen sollten, welche der allzu Bescheidene schon seit 
Langem verdiente, und die wir, die Wissenden — und 
gleichfalls ehrliche „Bekenner“ — ihm seit vielen Jahren 
schon selber im Stillen oder Öffentlichen bei uns zu¬ 
gedacht und im Herzen erwiesen haben. — 

Es war der dankenswerte Gedenkartikel aus Dr. W. 
Niemanns gehaltvoller Feder im heutigen Feuilleton der j 
„Leipziger Neuesten Nachrichten“, der zum Schlufs auch 
Freund Prüfer und meine Wenigkeit als begeisterte Schüler 
wie aufrichtig erkenntliche Jünger des Gefeierten noch er- ' 
wähnte; und wahrlich, von mir darf ich wohl sagen: Es I 
bleibt ein grofser Stolz, in solchem Zusammenhang öifent- t 
lieh mit genannt zu sein; es bedeutet zugleich eine Aus¬ 
zeichnung, ist hohe Ehre und angenehme Pflichterfüllung, 
hier vor diesem ansehnlichen Kreise meinerseits die Emp¬ 
findungen und Gedanken auch der Schüler wie Freunde 
nun lebendig verdolmetschen zu dürfen. In meiner ehren¬ 
vollen Eigenschaft als solcher „Dolmetscher“ aber ist es 
natürlich gar mancherlei, was ich da zu sagen „auf dem 
Herzen und Gewissen“ habe; gilt es mir doch, insonderheit 

Pers<")nlichc Ansprache, beim Khrenmahle des Tajjes am 
8 . Januar zu Leipzig, gelialton nVhi Prof. Pr. Arthur SeitlL Dessau. 


und vor allem, nach besten Kräften und womöglich 
recht beredsam, dabei zum Ausdruck zu bringen: 

I. neben aller verehrenden Liebe und wärmsten 
Freundschaft zugleich unseren innigen Herzensdank 
für alle künstlerisch-wissenschaftliche Förderung und das 
so leuchtende moralische Beispiel, das er uns für alle 
Zeiten gegeben; 

II. die bescheidentliche Hoffnung, seiner Person 
nicht g«*inz unwürdig und seiner Lehre keinerlei Unehre 
bereitend, im Leben draufsen uns erwiesen und als seine 
berufenen „Jünger“ jederzeit uns auch bewährt zu haben: 

HI. (zumal an dieser gewichtigen Stelle) das erneute 
feierliche Gelöbnis der Treue, wie auch die Zusiche¬ 
rung einer beharrlich konsequenten Nachfolge in seinem 
Sinne, ira Geiste der alten Ideale und erprobter Traditionen; 

IV. die aufrichtig.^ten Heil- und Segenswünsche 
^ unser Aller für Seele und Leib, Körper und Geist — ad 
! multos annos, in die weitere Zukunft hinein; endlich 
I — und mit Nichten das Letzte — 

V. die lebhafteste angelegentliche Mitfreude mit der 
ganzen Familie Stade, unsere persönliche Anteilnahme an 
dem gottlob so gesund und harmonisch erreichten, be¬ 
deutsamen Lebens-Abschnitte wie seinen beglückenden 
heutigen Aspekten. 

Und diese fünf Hauptpunkte im Nachfolgenden — 
gleichsam einmal „aus der Schule plaudernd“ — auch noch 
etwas näher zu interpretieren, wollen Sie mir nun gütigst 
gewähren' 

Da ist es mir denn ein wahres Herzensbedürfnis, zum 
Ersten hier laut Zeugnis abzulegen, welch’ unvergefslich 
„idealer Lehter“ er immerdar gewesen — und zwar, 
wohlgemerkt, in der doppelten Bedeutung dieses Be¬ 
griffes: als Lehrer des Ideales und als mustergültiger 
Pädagoge . .. Geistig stets überaus anregsam, zum Tech¬ 
nischen immer auch den Gehalt innerlichst vermittelnd, 
dabei streng sachlichen Ernst doch auch wieder mit tole- 
I ranter Milde und aufmunternder Freundlichkeit ungemein 
I fördersam verbindend war in diesem Bereiche sein un¬ 
vergleichlich produktives Wesen. Und, was den Geistes¬ 
führer zu den Idealen hin anlangt — ja, meine ver¬ 
ehrten Damen und Herren: es ist jedenfalls ein ganz ge- 
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waltiger Unterschied, ob ich Schüler eines Strebers bin, 
oder aber bei einem unbestechlichen Idealisten in die 
Schule gehe, der in edelster Begeisterungsfähigkeit eine 
Sache um ihrer selbst willen zu treiben liebt und mir mit 
dem guten Beispiele der Uneigennützigkeit allerwege in 
selbstlosem Pflichtgefühl voranzugehen weifs und pflegt; 
während jener mich unwillkürlich dazu anleitet und immer 
nur dazu erzieht, das alte Sprichwort auch an mir zuletzt 
zu bewahrheiten: „Des Strebers Haupt-Studium bildet es, 
die Schwächen seiner Vorgesetzten eifrigst zu erforschen 
und tunlichst anszunützen^*. . ., so dafs er eben schliefslich 
schon zu gar nichts anderem mehr Zeit hat und darin 
den Hauptzweck seines Lebens allein nur mehr erblickt! 

Nächst dem war es der kindlich frohe Sinn und sein 
jugendlich frisch eir.pfänglicher Geist: was er als das denkbar 
beste Erbteil uns Jungen zu übermitteln hatte — ein wirk¬ 
liches Kindergemüt, so recht nach dem „Herzen Gottes", 
und eine Begeisterungsfreude, von welcher der Ausspruch 
gelten darf, den ich neulich irgendwo gelesen: „Es gehört 
zur Naturgeschichte des wahren Enthusiasmus, dafs er so 
ganz und gar nicht begreifen kann, wie nicht auch die 
anderen alle solche Begeisterung fraglos mit ihm teilen!" 
— Freilich, freilich: die kindlich-einfältig Gebliebenen, mit 
dem warm liebenden, heifs erglühenden Herzen, sie sind 
auf dieser Welt der Interessen, da sich im Raume die 
Sachen hart slofsen, einigermafsen im Nachteil; und wir 
wissen es alle, in Haus und Familie hat man vom Ver¬ 
nunft-Standpunkte des guten Fortkommens wie einträg¬ 
lichen Gedeihens wohl gar manchmal zu seufzen über diese 
weltfremd-unpraktische Art, solche stets begeisterte, nie¬ 
mals kaltherzig-bedenksame und selten lebenskluge „Gottes¬ 
kindschaft" innerhalb des realen „staatsbürgerlichen" Da¬ 
seins. Allein, heifst es denn nicht in der Schrift; „Es sei 
denn, ihr werdet wie die Kinder, so könnet ihr nicht 
ins Himmelreich eingehen?" Ich meine sogar, diese 
Naturen brauchen nicht mehr erst hineinzukommen in den 
Himmel — sie sind schon drinnen, tragen ihn in sich als 
einen unverlierbar herrlichen Besitz. „Ihrer ist das Himmel¬ 
reich" und „Selig, die reines Herzens sind" heifst es, 
wie doch bekannt, ausdrücklich. Warum also will man sie 
immer erst korrigieren und nörgelt so gerne spöttisch¬ 
ironisch an ihnen herum, statt es doch lieber freudigst 
gerade zu begrüfsen, wenn und dafs es in unseren Tagen 
überhaupt noch solche seltenen Menschen und zumal 
Jugendführer von solch’ schätzbarer Gesinnung gibt! 

Und abermals, freilich: der Jugend sinn mufs in uns 
liegen, in uns selbst zum Voraus ein lebendig Echo vor¬ 
finden; und gewifs auch haben zudem die Meister, denen 
er uns zugeführt und für die er unsere Seelen gewonnen, 
an solcher Verjüngungskraft kein geringes Teil fürwahr 
schon in sich getragen. Doch wohl uns, betone ich, dafs 
Stade uns gerade diesen Weg zu entscheidender Stunde 
unseres Lebens rechtschaffen gewiesen, uns Strebende da¬ 
mals keinen anderen Göttern — wo nicht gar Götzen — 
so lauter und zuverlässig zugeführt hatte! 

Wer zumal, wie ich, zur Zeit der 8oer Jahre seine 
flammende Liszt-Begeisterung mit erlebt und ihm von daher 
sein eigenes klares Verständnis für dieses Meisters Eigen¬ 
art und Wesen, die solide Grundlage zur eigenen tieferen 
Einsicht in dessen Schaffen und einzelne Werke, als ein 
reiches, dauernd fruchtbringendes Gut zeitlebens verdankt; 
wer, wie wir Schüler insgesamt, im echten und ernsten — 
ich möchte sagen: dem wissenschaftlichen, nicht etwa nur 


oberflächlich-schwärmerischen — Wagnerianismus von ihm 
unterwiesen ward; wer ihn dann noch jüngst, anläfslich 
einer Aufführung von Peter Cornelius’ „Cid" zu Dessau^ 
neuerdings gesehen hat: rüstig, geistesfrisch und be¬ 
geisterungglühend im alten jugendlichen Frohsinn und mit 
herzlicher Empfänglichkeit, dafs es etwas so Schönes auf 
unseren zeitgenössischen Bühnenbrettern überhaupt noch 
gebe, — der dankt ihm gerade diese aufserordentliche, 
befeuernde Gabe als besonderes Glück und freundlichen 
Stern seines persönlichen Lebens . .. Ach, meine sehr ver¬ 
ehrten Damen und Herren! Zum leidigen Überdrufs und 
Ekel kann es einem ja oft schon werden, wie es heute in 
dem Bühnengetriebe dieser Welt da draufsen wiederum 
nun zugeht: mit „Parsifal"-Freigabe, „Weihe-Film", Kine- 
tophoD, Merkantilismus iu der Kunst, „Tango-Kultur", 
ja eitel Streberei und nichtnutzigem Virtuosentum, — also 
dafs ein Dr. Paul Marsop nur zu sehr damit schon recht 
zu behalten scheint, wenn er (in einem vielbemerkten Vor¬ 
trage, auf der Tonkünstler-Versammlung zu Danzig 1902) 
schmerzlich bewegt hervorhob, dafs wir jetzt auf diesem 
ganzen Gebiete so ungefähr da wieder angelangt wären, 
wo wir Deutschen standen zu jener Zeit, als ein Richard 
Wagner seinen Reform-Hebel ehedem einsetzte!... Da ist 
es denn wirklich gut, einen sicheren Kompafs zu besitzen 
und wacker „Kurs halten" zu können. 

Und so mufs ich schon noch einmal auf den Lehrer 
Stade insbesondere hier zurückkommen. Stets ja hat es mir 
als die eigentliche „Krone“ des Lebens gegolten, wenn 
sich auf der Höhe dieses Daseins zu gelegentlicher Jubel¬ 
feier sowohl die ehemaligen Lehrer mit zustiromender 
Anerkennung und ehrender Würdigung bei dem Jubilar 
einfinden, als auch die Schüler in heller Freude einer 
erkenntlichen Wertschätzung zujubelnd um den Meister sich 
scharen. Denn ich frage: was wohl will man mehr auf 
dieser unvollkommenen Erde? Ist das nicht der eigent¬ 
liche Prüfstein dafür, zwischen beiden gleichberechtigten 
Interessensphären die richtige Mitte ausgefunden und 
eingehalten zu haben? Bildet es nicht die „Probe aufs 
Exeropel", dafs es der betreffende Mann — ein anderer 
Hans Sachs an wohlwollendem Humor und Versöhnung 
zwischen Alt und Jung — meisterhaft verstanden hat, 
beiden Generationen in Einem nachhaltig gerecht zu 
werden? Und kann es einen schöneren Ausgleich geben 
zwischen Ideal und Wirklichkeit, Autorität und Liebe, ge- 
setzmäfsiger Notwendigkeit und individueller Freiheit, kurz: 
zwischen klassischer Tradition, romantischen Trieben und 
modernem Leben ?! — Nur allerdings, dafs dies zumeist mehr 
zur Zeit des 50 jährigen Jubiläums sich, wenn schon — denn 
schon, zu vereinigen bezw. zu erfüllen pflegt; wohingegen 
die 70 er Jahre leider schon mehr den vereinsamten Lebens- 
abend bedeuten, nur zu oft eine, mit arg gemischten Emp¬ 
findungen überschaute und von gar schmerzlichen Gefühlen 
ob der zahlreichen, schweren Verluste an Freunden und 
Genossen begleitete, bereits recht getrübte Fruchternte 
heraufführen. * 

Nun, auch einem Fritz Stade hat solche vollste Zufrieden¬ 
heit seiner Lehrer ehedem keineswegs etwa gefehlt. Kein 
Geringerer als Richard Wagner selbst hat dem jungen 
Doktoranden in einem auszeichnend öffentlichen Schreiben 
zu erspriefslicher Tat weithin rühmend zugeiufen; ein 
Franz /.isztj Peter Cornelius^ Hans von Bülow^ Dr. Franz 
Brendel und so manch’ anderer seiner namhaften Zeit¬ 
genossen haben ihm mannigfach-vielfältige Anerkennung mit 
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Nichten damals vorenthalten. Indessen erschauernd still j 
und gar tief-einsam ist es um den 70jährigen herum doch 
nun schon geworden, von den früheren Genossen: denn ' 
nach dem Hinscheiden der Brendel, Pohl, Porges, Stern, 
Weifsheimer, Gottschalg, Emilie Genast, Kniese, Reufs — 
und nun auch noch einer Lina Ramann, Felix Draesekes, j 
der beiden Bronsarts, bleibt er (allenfalls mit der Fürstin 1 
Marie von Hohenlohe, Adelheid von Schorn, La Mara, 
Ida Volckmann, Alexander Winterberger und Otto Lefs- i 
mann zusammen) einer der nur mehr ganz wenigen Über- ! 
lebenden aus jener drangvollen grofsen Zeit „neudeutschen** ^ 
Kampfes, die w'ir gern als den „30jährigen zukunfts- 1 
musikalischen Krieg“ historisch bezeichnen; und von den i 
ganz grofsen Namen, Persönlichkeiten wie Erscheinungen 
jener glorreichen Periode gar „nur eine Säule zeugt noch 
von längst entschwundner Pracht: auch diese, schon 
geborsten, kann stürzen über Nacht“ — Frau Cosima 
Wagner,,. Von jenen andein, früher genannten aber • 
waren und sind überdies, betrüblicherweise, eine ganze 
Reihe nicht einmal so recht „bei der Stange** geblieben. 
Er jedoch, unser Dr. Stade, ging mutig seines Weges 
Schritt vor Schritt, blieb stramm dabei und liefs sich — 
selbst unter schweren Krisen — niemals daran irre machen. I 
Denn e r fafste jene „Stange** bei sich als ein heilig Banner 
auf, zu dem man begeistert, stets neuen Mut schöpfend 
selbst in äufserster Bedrängnis, freudig aufsieht, dem man I 
mit einem Treue-Eid weihend nun einmal sich zugeschworen ! 
hat, und dem man daher eine heiligende Verehrung durchs | 
ganze Leben hindurch — fest, bis in den Tod hinein — | 
entgegenbringt; wobei er sich selber durchaus als einen 
der auserwählten „Kämpen** auffafste und empfand, die 
sich, zum Schirme eines nationalen Heiligtums gleichsam, 
um solche ragende Stange beherzt sammeln und diese ! 
tapfer, die Regimentsfahne immerdar hochhaltend ver¬ 
teidigen müssen. 

Eben darum soll auch über alledem heute der wohl¬ 
verdiente, so ausgezeichnete wie vorbildliche Mann der | 
Wissenschaft, neben dem edlen Künstler, von uns j 
nicht vergessen sein; gilt es uns, doch noch ein bewundernd 
Wörtlein auch von^dem bedeutenden Ästhetiker Stade hier ! 
zu sprechen, dem ja eine kritische „Geschichte der | 
Musikästhetik in Deutschland** (von Paul Moos) zehn volle , 
Druckseiten mit ehrenvollster Erörterung seiner hohen 
Meriten gewidmet hat. Und hier ist es zugleich, wo sich j 
unsere angelegentlichen Glück- und Segenswünsche für j 
ferneres Wohlergehen zumal (in puncto IV) allerwärmstens j 
gar bedeutsam konzentrieren. Denn just dies ist die denk- 1 
würdige Domäne, das Revier, innerhalb dessen unser Jubilar j 
eine hohe Zukunftsaufgabe vielleicht noch zu erfüllen hat; ^ 
allwo wir ihm persönlich innigst wünschen möchten und 
angesichts seiner so erfreulichen körperlichen Elastizität — | 
ungeachtet bedauerlich hemmenden Augenleidens — zu- ^ 
versichtlich doch hoffen dürfen, dafs ihm zu seinem Lebens- i 
abende der Austrag eines längst gehegten Lieblingswunsches | 
auf literarischem Wege glücklich noch vergönnt sein möge! 
.Auch hier aber, und hier erst recht, mufs es wieder der 
gelehrige Schüler sein, der vorneweg mit Nachdruck | 
zu beteuern hat, in welch' unbeschreiblicher Weise die un- ' 
verwüstliche Künstler-Natur in ihm allenthalben die Wissen- i 
Schaft mit dem Leben zu verbinden, abstrakt-trockene I 
Philosophie wieder in Weltanschauung abklingen zu lassen I 
und somit die Persönlichkeitkullur, den Ausbau des inneren, | 
ethischen Menschen vor Verknöcherung, Verarmung wie : 


Verkümmerung stets zu bewahren wufste. Des zum Zeugnisse 
darf ich Ihnen zum Schlüsse wohl einen Aphorismus wört¬ 
lich zur Verlesung bringen, dessen er mich — eigenhändig 
aufgezeichnet unter seinem Bilde — Mitte der 80er Jahre 
freundschaftlichst würdigte, und der, wie folgt, also lautet: 

„Die Musik ist die erlösende Kunst in hervorragendem 
Sinn, und dadurch zugleich die kräftigste Überwinder in 
des Pessimismus. Zwar läfst sie uns die Tragik des 
Lebens am unmittelbarsten empfinden; aber, indem alle 
Dissonanzen als solche nur zum Bewufstsein kommen 
unter der Voraussetzungeines in uns ruhenden Kon¬ 
sonanz-Prinzips, bestätigen sie dieses letztere als den 
metaphysischen Urgrund des Seins, als die Urmacht 
der Welt.** 

Ich denke mir. Sie ahnen und bemerken danach ohne 
weiteres schon, welch’ prächtige Lehre der Verfasser 
solchen Aphorismus’ persönlich vertritt, und welch’ segens¬ 
reiche Wirkungen auf seine Umgebung von einem „Ästhe¬ 
tiker** jeweils ausstrahlen mufsten, welcher derart der 
Ästhetik mit dem Leben organisch zu verknüpfen, Kunst 
ins Leben immer wieder zu übertragen, als eine „ästhe¬ 
tische Erziehung des Meeschen** zu begreifen und als 
„Lebenskunsl** zugleich zu leben unermüdlich, was an 
ihm lag, lehrte. Und in der Tat, wer sich solcher 
Widmungszeilen gewürdigt weifs, diese tröstlich vielsagenden 
Worte als Mensch stets vor Augen hält und sie auch bei 
beruflicher Wirksamkeit in Amt und Würden niemals ganz 
aufser acht läfst, sich — als Musiker gleichsam — zu 
ihrem ermutigenden Ausklange stets von neuem hindurch¬ 
kämpfend und selber zurückfindend... nun, der ,,fahrtgut‘*; 
er wird dann nicht so leicht dem Welt-Katzenjammer mehr 
verfallen, noch jemals völlig verzweifeln können: mag es 
auch „Grau in Grau** hier gar häufig aussehen . . . „und 
dräut der Winter noch so sehr, mit trotzigen Gebärden — 
so fürchten wir uns nicht so sehr: es mufs doch Früh¬ 
ling werden!** — nämlich für den tüchtigen Menschen und 
guten Musikanten, der jenes „Konsonanz-Prinzip** nun ein¬ 
mal doch vornehmlich in sich trägt und unverlierbar all- 
bereits sein Eigen nennt, ungeachtet der natürlichen 
Dissonanzen dieses Erdendaseins. 

Und so gelange ich auch endlich zum letzten Moment: 
das ist unsrer innigen, lebhaftesten Mitfreude mit der 
ganzen Familie am heutigen Tage, indem wir „Schüler“ 
zugleich herzlich bitten, uns im weiteren Umkreise mit 
zu dieser Familie bescheidentlich rechnen und auch unser 
„Heim** treulich bei ihr finden zu dürfen, die sich heute 
in der blühend-gesunden Vollzahl zahlreicher glücklicher 
Kinder und lieblicher Kindeskinder um den „pater familias** 
stolz-fröhlich vereinigt, um ihm so recht aus Herzensgründe 
dankbar zuzujubeln, dafs er vor dem Leben seinerseits „Stich 
und Stand** gehalten! Und wir Jünger, Schüler wie Freunde, 
haben zudem allen Anlafs, hier coram publico dieser Familie 
auch noch unseren ganz besonderen Dank zu bekunden; 
denn, was wohl wären wir mit unseren geheimen Fest¬ 
plänen und noch so gut gemeinten Vorbereitungen gewesen, 
wo würden wir damit wohl geblieben sein ohne diese 
liebe „Familie** Stade, die liebenswürdig eifrige Unter¬ 
stützung und so tatkräftige Mithilfe zumal der umsichtig¬ 
sachkundigen älteren Fräulein Tochter und des versländnis- 
voll-arbeitfreudigen ältesten Herrn Sohnes?! Und auch darin 
möchten wir uns gerne mit inbegriffen fühlen, „en famille“ 
und zur Familie gehörig uns empfinden dürfen, um wärmsten 
Anteil an Ihrer gemeinsamen Feier tiefst sympathetisch zu 
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nehmen: denn, wenn etwas auf den heutigen, so hell er¬ 
strahlenden Tag eine leise Trübung zu breiten imstande ist, 
den Schatten einer wehmütigen Erinnerung bei allem er¬ 
quickenden Glanz in Ihren pochenden Herzen doch mit 
heraufFühren mag, so ist es sicherlich der ernste Gedanke 
an die liebe, gute, so treu besorgte „-Staden-Mutter**; dafs 
sie gerade heute nicht mehr unter uns weilen und mit 
dem teuren Gatten nicht herzlich „feiern** sollte; dafs sie, 
die still selbstlos und stets opferbereit die „kummervollen 
Nächte**, die Kampf- und Notjahre dieses Daseins treulich 
in ihrem schlichten und rechtschaffenen Sinne mit hat 
tragen helfen, diesen schönsten Tag der Dissonanzen-Auf¬ 
lösung, mit seiner „harmonischen** Rechtfertigung solch’ 
schweren Tagewerkes nicht mehr erleben, noch ihr Gemüt 
daran erlaben durfte: als an einer späten Genugtuung wie 
nachträglichen Entschädigung für so vieles, gemeinsam 
durchlebte und geduldig zusammen erlittene Martyrium! — 
Doch: nicht so fast traurig zurück blicken wollen wir, 
sondern vielmehr heiter vorzuschauen ist heute unsere 
gemeinsame, dankbare Aufgabe, und an dem gegenwärtig Er¬ 
reichten, mit vertrauendem Blick in die Zukunft, uns 
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j bafs zu eifreuen! Unwillkürlich streift und fällt da unser 
! frohlockender Blick nochmals wieder zurück auf die reichen 
I Ehren, die anerkennenden Zustimmungen, wie die gratulieren- 
j den und preisenden „Stimmen des Tages**, die sich gott- 
I lob! so zahlreich zum 8. Januar eingestellt haben. Und in 
I dieser aller Sinne lassen Sie mich nunmehr zusammen- 
j fassend auch all das, was ich hiermit zu berühren hatte, 
I laut vernehmlich nochmals an- wie freudig aus klingen in 
ein „Heil! dem Jubilar und seinem ganzen Hause*; Es 
gilt also: 

dem idealen Lehrer, 
dem edlen Künstler, 
dem auserwählten Ästhetiker und 
j dem getreuen Familienvater, 

I dem wir hiermit fröhlich zutrinken, und den wir — zu¬ 
sammen aufrichtig erkenntlich feiernd — noch einmal so 
recht von ganzem Herzen und ganzen Verstände „leben 
lassen** wollen, indem wir unser Glas erheben und ein¬ 
hellig rufen: 

I „Hoch! Nochmals hoch!! Und abermals hoch!!!** 
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Das Hauptthema in Mahlers achter Sinfonie.^) 

Von Dr. mus. J. H. Wall fisch-Königsberg i. Pr. 

Die hiesige Musikalische Akademie brachte unter 
Paul Scheinpflugs vorzüglicher Leitung obiges Werk mit un¬ 
weit looo Vokalisten und Instrumentalisten zur Aufführung. 
Es soll hier nicht des weiteren auf die Eigenart der Sin¬ 
fonie oder Kantate, ihre starken und schwachen Seiten 
eingegangen werden. Nur eine Pflicht der gesamten 
Musikwelt gegenüber möchte ich erfüllen, indem ich ihr 
eine Vermutung nicht vorenthalte, die, wenn sie zutrifft, 
den Komponisten Mahler als einen feinsinnigen Denker, 
als bibelchristlichen Religionspsychologen und Dogmatiker 
kennzeichnet. — Welche Bedeutung in der Musik Motive 
und Themen haben, darf ungesagt bleiben. Gewöhnlich 
sind sie freie Erfindung des Tonsetzers — charakteristische 
Gebilde dessen, was sie eben andeuten, malen, versinn¬ 
bildlichen sollen durch entsprechende Melodik (Intervallen- 
schritte) und Rhythmik. Aber es könnte, wie vermutlich 
im vorliegenden Falle, sein, dafs der Komponist das Haupt¬ 
thema, aus dem sich sein Werk in ungezählten Varianten 
theoretischer Arbeitsvirtuosiiät entfaltet und besteht, fast 
unverändert einer Quelle entlehnt, die (vielleicht mit neben¬ 
sächlicher Rücksicht auf Melodik oder Rhythmik haupt¬ 
sächlich) in ideeller Beziehung zum Hauptgedanken des 
VVerkes steht. Wir wollen sehen. Mahlers Hauptthema 
des Gesamtwerkes erscheint anfangs in dieser Form: 



Ve - ni, ve - ni Cre - a - lor Spi-ri-lus 


Dann oftmals in dieser rhythmischen Veränderung: 



Tu - o - rum vi - si - ta 

Und nun vergleiche man damit folgende sozusagen Ur- 
Melodie, die nach meiner Vermutung, Mahler vorgeschwebt, 

‘j Del Viiiläsbcr bchäll sich das Naduliuck-srecht vor. 


I ja, die er fast unverändert als thematischen Keim für sein 
grofses Werk adoptiert hat: 

♦^Ebräisch:) Mo - os zur je - schu - o - tbi 
(Deutsch:) Mächt’-gcr Hort mei-nes Heils 

Die „fabelhafte** Ähnlichkeit zwischen Mahlers Thema 
und dieser Melodie — man dürfte nahezu sagen, es sei 
überhaupt nur ein und dieselbe — wird kaum jemand in 
Abrede stellen. Ist das „Zufall“? Hat Mahler diese Melodie 
gekannt? Er mufs sie gekannt haben; denn er war (ich 
sage dies natürlich rein sachlich, ohne die mindeste Ten¬ 
denz) ein Israelit. Schon in frühester Jugend zeigte sich 
bei Mahler Sinn, Hang und Begeisterung für Musik; er 
war vollgepfropft von Melodien. Da blieb auch das jüdische 
Chanukah-Lied in seinem kindlichen Geist und Herzen 
haften — ein lebenslanges Vergifsmeinnicht aus dem 
Elternhaus, an dasselbe. Wenn in den mancherlei Kämpfen 
und Nöten seines Lebens der gemütvolle Musiker Rück¬ 
schau hielt und sein Geistesblick wehmütig, trostsuchend 
zurückschweifte in die Tage der Kindheit, da tauchte ein 
heimisches Bild vor ihm auf: Er sah, wie sein Vater im 
traulichen Familienkreise am jüdischen Chanukah-Feste 
sieben Abende hintereinander die Lichte des siebenarmigen 
Leuchters unter Segenssprüchen anzündete — am ersten 
I Abend nur ein Licht, am zweiten — zwei, am dritten — 
drei usw., bis endlich am siebenten alle sieben Lichte. 
Und dabei wurde auch dieses Chanukah-Lied gesungen. 

Chanukah ist das Fest der Tempelweihe. Der jüdische 
Tempel in Jerusalem war durch den heidnischen Feind 
entweiht worden. Gott hat seinem Volk dann aber ge¬ 
holfen und nun konnte, durfte, mufste der Tempel, ge¬ 
reinigt von aller Berührung mit Götzentum, aufs neue ge¬ 
weiht werden dem Dienste des lebendigen Gottes Himmels 
und der Erden. Diese Bedeutung des Chanukah-Fesles 
— Tempelweihe — hatte auch der kleine Gustav gelernt. 
Und er wuchs heran — immer mehr zu dem grofsen 
Mahler. Aus dem jüdischen Knaben wurde ein gereifter 
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Komponist, der sich den uralten, echt christlichen Hymnus 
des Mainzer Erzbischofs zum Gegenstand des Komponierens 
wählte — „Veni Creator Spiritus“ — „Komm, Schöpfer, 
Heiliger Geist“. Ja, noch mehr: Er entschied sich zur 
Komposition auch flir den mit christlichen Gedanken stark 
durchtränkten, von ihnen getragenen Schlufs des Goethe- 
schen Faust. In selbstdurchdachter, wohlerwogener, zweck- 
und zielbewufster Verbindung beider Texte zu einem logisch 
vereinheitlichten Organismus wollte, hat er ein Riesen- 
— sein Lebenswerk geschaffen. Es war ihm klar, dafs der 
in jenem Hymnus erbetene, verherrlichte Heilige Goites- 
geist es ist, der den in Goethes Faust einigermafsen ge¬ 
schilderten Erlösungsprozefs vollziehen mufs. Hierin machte 
ihn das dogmatische Manko dieses Schlufstextes nicht 
irre; ihm kam es mehr auf den grofszügigen Haupt¬ 
gedanken an: Bewirkung, Übermittelung, Vollziehung, 
Vollendung der Erlösung im Einzel-Individuum durch den 
Heiligen Geist. Und diesen Hauptgedanken hatte er, 
fafste er, stellte er für sich neu als eigenen. Geisies- 
(und man darf wohl in irgend einem Sinn und Mafse 
sagen:) Herzens-Erwerb auf. Denn: Man bedenke den 
weiten Weg innerer, innerster Entwicklung des jüdischen 
Knaben zu dem Manne, der den Plan zu solch grofsem 
Werk christlichen Gedankengehaltes aufstellen und 
musikalisch verwiiklichen konnte —! Inwieweit dieser 
jahrelange Prozefs des ganzen immateriellen Ich aus dem 
Juden einen Christen gemacht hat, entzieht sich augen¬ 
blicklich meiner Beurteilung. Ob Mahler je „zur christ¬ 
lichen Kirche übergetreten“ ist, ob er Protestant oder 
Katholik geworden, weifs ich nicht. Ob er sic^, gleich 
manchem Dichter, nur in die Sache hineingedacht und 
vermöge der Phantasie hineingeschraubt und -gezwängt hat 
autosuggestiv; oder ob es ihm subjektiv innerste Herzens¬ 
sache persönlichen Erlebens und Besitzes war, ist mir eben¬ 
falls unbekannt. Gern will ich zu seinen Gunsten das 
letztere annehmen. 

Aber selbst wenn ihm der gesamte Gedankengang 
seiner achten Sinfonie nur verstandesmäfsige, objektive 
Kopfsache gewesen sein sollte, so war Mahler nicht nur 
Musiker und Philosoph, sondern auch Theologe, christ¬ 
licher Religions-Psychologe. Und wie gründlich und tief 
er dies gewesen, darf man möglicherweise aus der Formu¬ 
lierung bezw. Wahl oder Adoption des (musikalischen) 
Hauptlhemas seiner achten Sinfonie vermuten; Laut Bibel 
nannte Christus seinen Leib einen Tempel — ist der 
Leib bibelgemäfs Gläubiger ein Tempel des Heiligen 
Gottesgeistes. Die Erlösung des Menschen, des Sünders, 
ist objektiv und subjektiv als Heiligung das Werk des 
Heiligen Gottesgeistes, der durch Erleuchtung, Erweckung, 
Bekehrung, Wiedergeburt den Menschen zwecks dauernder, 
wesenhafter Inwohnung zu Seinem Tempel weiht. Das 
ist Tempel weihe (Chanukah)! Wie der Tempel zu 
Jerusalem von allem Götzentum, Un- und Widergötllichen 
gereinigt und zum Dienste des lebendigen Gottes geweiht 
werden mufste, so bedarf der Mensch der Erlösung, 
Reinigung, Weihe, damit er ein Tempel Gottes, der ja 
heilig und Geist — also Heiliger Geist ist, werde. Das 
ist der einzige Gedanke in Mahlers achter Sinfonie. Daher 
im ersten Teil die heifse Bitte um den Heiligen Geist und 
im zweiten Teil die exemplifizierenden Vorgänge erlösender 
Heiligung oder heiligender Erlösung im Jenseits — dar¬ 
gestellt an Faust usw. nach römisch-katholischer Dogmatik, 
allerdings mit Andeutung des Fegefeuers. Und weil es 


sich denn hier in neutestamentlicher Vergeistigung und 
höchstpotenzierter Verwirklichung um die Weihe des 
Menschen zum Gottestempel handelt, adoptiert Mahler fast 
unverändert die ersten Takte des jüdischen Chanukah- 
(Tempelweihe-) Liedes als musikalisches Hauptthema für 
den Grundgedanken seines Werkes. Dies ist ein feiner 
Zug in und aus Mahlers Arbeitsweise. Wir blicken dem 
Meister in die innerste Werkstätte des Geistes und Ge¬ 
mütes, freuen uns und lernen von ihm, schätzen ihn desco 
höher und fassen nutzbringend und mahnend das, was er 
uns als Vermächtnis in dem Höchsten und Besten, das er 
geben wollte und konnte, hinterlassen, in das eine Wort 
zusammen: Tempelweihe! 


Muzio Clementis Leben von Dr. Max Uoger. 

Bei Hei mann Beyer & Söhne (Beyer 6 i Mann) in Langen¬ 
salza ist soeben die erste gründliche Biographie Clementis 
(Preis 7,50 M) erschienen. Der Verfasser sieht nach seinem 
Vorwort sein Werk als einen Unterbau für spätere For¬ 
schungen an, berücksichtigt die Werke des Tonkünstlers 
nur soweit, als sie in die Lebensschicksale desselben ein- 
greifen und verzichtet auch im grofsen und ganzen darauf, 
Clementi eine bestimmte Stellung in der Kulturgeschichte 
anzuweisen; vorwiegend läfst er die Quellen für seine Arbeit 
selbst zu Worte kommen. 

Die Quellen sind Briefe Clementis an Verleger und 
Privatpersonen, Briefe der Firma Clementi & Co. an Artaria 
und Ignaz Pleyel, Briefe an Clementi, Auszüge aus Kirchen¬ 
büchern, das Testament Clementis, Zeitungen und Zeit¬ 
schriften, Lexika, Bücher und Schriften. Das Buch zerfallt 
in sechs Abschnitte: i. Abkunft, Lernjahre und erste Er¬ 
folge (1752—1780). 2. Fahrten und Abenteuer (1780—1784). 
3. Auf dem Gipfel des Virtuosentums und freiwilliger Abstieg 
(1785—1802). 4. Neue Reisen und Schicksale (1802—1810). 

5. Wiederverheiratung, neue und letzte Erfolge und Reisen 
(1811—1827). 6. Lebensabend und Tod (1827—1832). 

Was ich schon bei Ungers Broschüre „Über Beethovens 
Unsterbliche Geliebte“ (Verlag von Hermann Beyer & Söhne 
[Beyer Mann] in Langensalza) lobend hervorgehoben 
habe, tritt auch in diesem umfangreichen Werke wieder 
hervor: Ungers scharfe Beweisführung, wenn es gilt, für 
ein Erlebnis seines Helden oder eines Werkes desselben Zeit 
und Ort festzustellen. Da reiht sich Glied an Glied, bis 
die Kette geschlossen ist und der Leser von der Richtigkeit 
der Schlufsfolgerungen überzeugt ist. Ich denke hier vor¬ 
nehmlich an die Ausführungen auf den Seiten 51—63 (Clementi 
und die i8jährige Tochter des Imberl Colomes in Lyon). 

Nicht alltäglich ist es, dafs ein beiühmter Virtuose 
seine Laufbahn aufgibt, um — Musikalienhändler und 
Instrumentenfabrikant zu werden, wie dies Clementi tat. 
Interessant sind die Ausführungen Ungers hierüber, nament¬ 
lich weil sie den Standpunkt des Engländers dem Künstler 
und Geschäftsmann gegenüber grell beleuchten. Eine 
Fufsnote ist da besonders charakteristisch: Wie Clementis 
Ansehen durch seine Beteiligung an geschäftlichen Unter¬ 
nehmungen und seinen Verzicht auf öffentliches Spiel 
einen bedeutenden Umschwung zu seinen Gunsten erfuhr, 
deutet ein Londoner Berichterstatter deutscher Abkunft 
in der „Allg. Mus. Zeitg,“ nur wenige Jahre später (1805, 
VH, S. 473) an. Nachdem er die Unmöglichkeit von 
„Liebhaberkonzerten“ in London damit begründet hat, dafs 
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es der wohlerzogene Engländer aus gutem Hause unter 
seiner Würde halte, mit Musikern, die, wenn sie auch von 
noch so grofser Bedeutung wären, doch immer „Fiddlers'* 
blieben, oder auch allein aufzutreten, fährt er mit Bezug j 
auf Clementi fort; „Männer, wie Clementi stehen zwar in 
Achtung: aber namentlich dieser, weil man ihn als einen 
geschickten Mechaniker, grofsen Instrumenten-Fabrikanten 
und Musikhändler kennet, wobei man sichs gefallen lassen 
kann, dafs er, wie man meinet, auch nebenbei komponirt 
und spielet, aber — und das ist ein Hauptmoment — 
nicht öffentlich 

Einen interessanten Einblick in Clementis Wesen bilden 
die Auslassungen eines Londoner Berichterstatters in der 
Allgem. Musikzeitung: „Ich nehme hier Gelegenheit, einem 
über diesen Meister |d. i. Clementi] in Deutschland ver¬ 
breiteten Irrtume zu widersprechen;,Clementi ist ein grofser 
Virtuos, ein grofser Komponist, aber ein schmuziger Geiz¬ 
hals* — das hatte ich überall gehört und wohl auch ge¬ 
lesen. Desto mehr erstaunte ich, als ich diesen Mann 
selber kennen lernte. Der erste und zweite Satz jenes 
Ausspruchs ist allerdings gegründet, man kann hinzusetzen: 
Clementi ist ein feiner Kopf, ein kluger Weltmann und 
auch ein mechanisches Genie: aber der dritte Satz ist 
ungegründet, Dals er die Vorteile seiner vormaligen Lage, 
da er Privatunterricht gab, benutzte, wird ihm hoffentlich 
Niemand verdenken; dafs er sich ein ansehnliches Ver¬ 
mögen erwarb, dafs er jetzt eine Instrumentenfabrik')^ 
Musikhandlung — kurz, das ausgedehnteste Etablissement 
dieser Art in London besitzt, welches alles umfafst, was 
zum Musikfache gehört, und auf einen sehr hohen Geldwert 
angeschlagen werden könnte — dafs er dies jetzt hat, alles 
im Grofsen übersiehet und dirigirt — das verdient Achtung; 
dafs er das wirklich Glänzende seiner Lage so zum Vorteil 
der guten Sache der Kunst benutzt, mit solchem Anstand 
selbst geniefst und so viele Andere geniefsen läfst (sein 
Haus ist immer ein Sammelplatz hiesiger und fremder 
Künstler und Kunstliebhaber von wahren Vorzügen) —; 
das verdient Dank. Er spielt seit geraumer Zeit nicht 
mehr öffentlich, viel weniger gibt er Unterricht; aber er 
schlägt nicht leicht einer Gesellschaft, der es sich der 
Mühe lohnt, vorzuspielen, diese Gefälligkeit ab.** 

Das vornehm ausgestattete Buch bietet soviel Anregendes, 
beleuchtet so manche Strecke der Musikgeschichte, dafs es 
in keiner Bibliothek eines Musikers und Musikliebhabers 
fehlen sollte. E. R. 


G. F. Bändels „Semele“, neue Bearbeitung und 
Erstaufführung in Halle a. S. 

Von Paul Klanert. 

Die Gunst des Schicksals fügte es, dafs dies in Deutsch¬ 
land für die Praxis seit Jahrzehnten nicht vorhandene und 
nun endlich bearbeitete weltliche Oratorium in der Geburts¬ 
stadl des Meisters durch die dortige Robert Franz-Sing¬ 
akademie die Erstaufführung erlebte. Mit grofsem künst¬ 
lerischen Erfolge, das sei von vornherein gesagt. Königl. 
Musikdirektor Alfr. Rahlwes^ der Dirigent der R. Franz- 
Singakademie, hat sich der nicht leichten Aufgabe unterzogen, 

’) Eine hier angefügte Note sagt aus, die Firma liefere „ohne 
allen Widei^pruch die trefl'lichslen Instrumente in der Welt, die 
vem C leinentis mechanischem Kopf und KunstciTuhrung veredelt, 
aber freilich die kostbarsten“ seien. 
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die „Seraele** in eine gebrauchsfertige Form zu bringen. Wie 
gewöhnlich bei solchen Restaurierungsarbeiten, handelte es 
sich auch hier darum, nach dramatischen Gesichtspunkten zu 
kürzen, die veraltete, eine mythologischen Stoff behandelnde 
englische Dichtung gut zu übersetzen bezw. umzugestalten, 
die Wahl und den Gebrauch der Ausdrucksmittel unter 
den Gesichtspunkt der historischen Treue zu stellen. Die 
Neubearbeitung ist in diesen Punkten durchweg glücklich. 
Rahlwes liefs sich vielfach von subjektivem Empfinden 
leiten, benutzte aber auch in ausgiebiger Weise die Ergeb¬ 
nisse der neuen Händelforschung (Chrysander), was sich 
namentlich in dem Klangkolorit des Orchesters kundtut. 
Mit besonderer Liebe ist das Cembalo behandelt worden. 
Es tritt oft selbständig hervor, ist musikalisch aufser- 
gewöhnlich reich bedacht und wird stellenweis zum Träger 
des Ausdrucks. So mag seinerzeit ein Cembalist, wenn er 
zugleich ein guter Musiker war, den Generalbafs im Augen¬ 
blick ausgesetzt haben. Heute ist ja diese Kunst ganz ver¬ 
loren gegangen . .. Über alle diese Probleme der Be¬ 
arbeitung hinaus mufs aber die Kardinalfrage heifsen: Ist 
denn Händels „Semele** wirklich eine so bedeutsame, inner¬ 
lich wertvolle Tonschöpfung, um zu neuem Leben erweckt zu 
werden? Es kann nur mit einem bedingungslosen „Ja*^ 
geantwortet werden. Das Werk steckt voller musikalischer 
Schönheiten. Unter den Chören, an denen namentlich der 
erste und zweite Akt, weniger der dritte Akt, reich sind, 
wie auch unter den Arien, finden sich wahre Prachtstücke. 
An musikalischer Charakteristik der Personen leistet Händel 
in diesem Werke Grofsartiges. Man braucht kein Prophet 
zu sein, um vorauszusagen, dafs für die „Semele** eine 
neue Zeit anbrechen wird. — Die Aufführung zeigte die 
Mitwirkenden — Alfred Rahlwes als Dirigenten, den Chor, 
das Stadttheaterorchester, Prof. Dr. Herrn, Adert am 
Cembalo — auf stolzer Höhe technischen und musikali¬ 
schen Könnens. Ein ausgezeichnetes Soloquartett war in 
Elisabeth Ohlhoff (Sopran), Alice Aschaffenburg (Alt), 
Richard Fischer (Tenor) und Felix Lederer-Prina (Bafs) 
zur Stelle. 


Eine Riesen-Ausgabe. 

Richard Wagners musikdramatische Werke im Jahre 
1914. Das eigentliche Wagneijahr war 1913. Es brachte die 
Wiederkehr des 100. Geburtstages des Meisters und auch des 30. 
Todestages. Dieser 30. Todestag hat für die Schöpfungen unserer 
Großen der Literatur und der Tonkunst besondere Bedeutung, denn 
mit ihm werden ihre Werke freies Eigentum der Nation, und dann 
zeigt es sich am besten, ob und was noch lebensfähig von den ein¬ 
zelnen Werken geblieben ist und was wieder zu neuem Leben er¬ 
weckt werden kann, dadurch, daß die einzelnen Verlagshandlungen 
nun durch Neuausgabeu, wie durch erneute Werbearbeit für sic 
wirken und für ihre Erhaltung zu wirken versuchen. Bei Wagners 
Werken handelt es sich natürlich nur darum, durch neue praktische 
Ausgaben und durch BühnenaulTührungen in größerer Anzahl als 
bisher den weitesten Kreisen die Bekanntschaft und das Verständnis 
des gesamten Kunstwerkes Richard Wagners — also nicht nur des 
einen oder anderen Werkes zu vermitteln. Die Zahl der Auffiihrungcn 
wird zweifellos bedeutend in die Höhe schnellen, und an neuen Aus¬ 
gaben wird es der deutsche Musikverlag sicherlich nicht fehlen lassen. 
Die Edition Breitkopf tritt allein mit einer über 300 Bände 
umfassenden Ausgabe auf den Plan. Sic ist damit zweifellos die 
umfänglichste praktische Ausgabe, die je dem Lebenswerk eines Ton- 
dichteis gewidmet worden ist. 

Den Kern der Ausgabe bilden die Klavierauszüge mit Text 
und zu zwei Händen sämtlicher ii Musikdramen. Neben diesen 
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Ausgaben der vollständigen Werke sind .Sammlungen und Auswahlen 
des Besten aus allen Werken vorhanden, und zwar sowohl für 
Klavier zu 2 und 4 Händen, für 2 Klaviere zu 4 und 8 Händen, 
für Harmonium, für Harmonium und Klavier, für Orgel als auch 
für die gebräuchlichsten Streichinstrumente (Violine, Bratsche, Violon- 
cell und Kontraliaß), für Blasinstrumente (Flöte, Klarinette, Horn, 
Fagott usw.), ja selbst für Harfe. An Sammlungen für Gesang sind 
26 Bände für die verschiedenen Stimmlagen vorhanden. Die Re- 
vi^i<)n und Bearbeitungen der Werke erfolgten durch hervorragende 
Vertreter ihres Instrumentes oder dw Gesanges. 

Die technische Ausfühning der Ausgaben ist mustergültig, die 


Monatliche 

Darmstadt. Der Verein evangel. Organisten 
und Chordirigenten im Grofsherzogtum Hessen 
hielt seine 7. Hauptversammlung am 29. Dezember im 
Kaisersaal zu Darmstadt ab. Die Tagung bildete in ihrem 
ersten Teil eine Ehrung für den vor 100 Jahren (24. Sept. 
1813) zum Grofsh. Hoforganisten berufenen Christian Heinrich 
Rinckj den Herausgeber des i. Hessischen Choralbuchs 
und Komponisten zahlreicher Orgelpräludien. Der Vor¬ 
sitzende (Hoforganist Müller) entwarf in einem halbstündigen 
Vortrag ein Bild seines Lebens und verdienstvollen Wirkens, 
ermunterte die Kollegen, die besten Kompositionen Rincks, 
die Choralvorspiele, der Vergessenheit zu entziehen 
und machte Mitteilungen über die von dankbaren Schülern 
des Meisters gegründete Rincksliftung. — Der Vortrag 
über Rinck war wohl mit Anlafs, dafs die Versammlung 
so stark besucht war: aufser vielen Mitgliedern war eine 
ansehnliche Zahl von Gästen anwesend, darunter Pfarrer 
Zimmermann (Darmstadt) als Vertreter des evangelischen 
Kirchengesangvereins für Hessen, Hauptlehrer Huff als 
Obmann des Hess. Landeslehrer Vereins, Oberhofprediger 
Ehrhardt, Professor Kissinger, Hauptlehrer Kasslick, zwei 
Urenkel Rincks u. a. 

Der Jahresbericht gab das erfreuliche Bild einer Auf¬ 
wärtsentwicklung des Vereins; einschlielslich der am Ver¬ 
sammlungstage erfolgten Anmeldungen sind 21 Mitglieder 
neu eingetreten, drei Austritte sind erfolgt. — Die Rech¬ 
nung schliefst mit einem Überschufs von 62,70 M ab. 

Empfohlen werden folgende Zeitschriften: Orgel, Korre¬ 
spondenzblatt, Monatsschrift für Gottesdienst und kirchliche 
Kunst, Siona, Blätter für Haus- und Kirchenmusik, 
sowie das bei Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) 
in Langensalza erschienene Schriftchen von P. Teichfischer^ 
Die Entwicklung des Choral Vorspiels (Bach und die 
Meister der neuesten Zeit). 

Zur Verteilung gelangen die vom Deutschen Verband 
evangelischer Kirchenmusiker aufgestellten Thesen zur Er- 
jichtung und Pflege von Kirchenchören, sowie ein Aufruf 
des Verbandes evangelischer Kirchenmusiker Preufsens. 

Eine lebhafte Aussprache veranlafsten folgende Punkte 
der 'Pagesordnung: Bibliotheken für Orgelnoten, Rinck- 
Siiftimg, Musikunterricht in den Seminarien (hier werden die 
Vorschläge preufsischer Seminardirektoren über Kürzungen 
des musikalischen Unterrichts in den Seminarien für un¬ 
durchführbar gehalten, weil gerade die Ausbildung des 
Lehrers für die Erteilung des Schulgesangunterrichts 
zu kurz kommen müsse), Erinnerungsblätter für Chorschulen, 
kirchliche Musik im Dienste des evangeli.schen Gemeinde¬ 
lebens, gemeinsame kirchenmusikalische Konferenzen von 
Geistlichen und Organisten (Vorschlag von Fiitz-Ofienbadi), 


[ sonstige Ausstattung eine in jeder Hinsiclit gediegene. Sämtliche 
Klavierauszüge sind mit prächt^en Original-Titelzeichnungen vtm 
Franz Stassen geschmückt, desgleichen die meisten der Sammelliände 
! für die verschiedenen Instrumente und für Gesang. 

Über die Wagner-Ausgaben der F'dition Breitko|)f ist ein 
32 Seiten starker Katalog erschienen mit Zeichnungen Franz 
Stassens zu 8 verschiedenen Wagncrschen Bühnen werken. IXn 

Katiilog muß jeder Musik- und Wagnerfreund besitzen, er wird 
Musikverlage Breitkopf & Härtel in Leipzig unter Bezugnahme auf 
unsere Zeitung kostenlos geliefert. 
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Statistik über Orgelwesen (erläutert von Pfarrer Knott- 
Schornsheim), steigende und pensionsfähige Organisten¬ 
gehalte in Hessen, Aufruf des Verbandes evangelischer 
Kirchenmusiker Preufsens. 

Die nächste Hauptversammlung soll am a8. Dezember 
1914 in Frankfurt abgehalten werden. — Der seitherige 
Vorstand wurde durch Zuruf wiedergcwählt. — Nachmittags 
fand die Besichtigung und Vorführung folgender Orgelwerke 
statt: Grofsh. Hofkirche, mechanische Orgel von Walcker 
(Müller); Maitinskirche, pneumatische Orgel von Steinmeyer 
(Ritz) und Petruskirche, elektrische Orgel von Steinmeyer 
(Stammler). — er. 

Hamburg. Die erstere kürzere Hälfte unserer sturm¬ 
bewegten Konzertflut brachte wieder eine Überfülle der 
verschiedenartigsten Darbietungen. Von diesen sei im 
Anschlufs an die früheren Berichte auch diesmal nur der 
wichtigsten Vorkommnisse gedacht. 

An der Spitze aller bis jetzt stattgefundenen Auf. 
führungen steht das Bufstagskonzert mit dem „Deutschen 
Requiem^^ von Brahms. Unsere Singakademie (Prof. 
Richard Barth) darf mit künstlerischer Genugtuung auf 
eine Chor- und Orchesterleistung erstenRanges zurück¬ 
blicken. Von den Solisten Minchen Lauprecht van Lammen 
und Gerhard Jekelius zeichnete sich besonders die musi¬ 
kalisch sichere, mit herrlicher Stimme begabte Sopranistin 
aus. Ihr vornehmer berückend schöner Gesang fesselte 
die andachtsvolle Gemeinde im höchsten Grade, auch der 
Baritonist erfüllte seine Aufgabe vortrefflich. — Der Bufe- 
tag brachte noch die Wiederaufführung des im vorigen 
Winter unter Prof. P. Negilia vorgeführten Lisztschen 
„Christus*^, die dem von Neglia ins Leben gerufenen 
Philharmonischen Chor bis auf Einzelheiten gelang. Als 
Solisten betätigten sich Maria Quelle Irmgard Kraus- 
Sonderhofy Roland Hell und W. Guttmann. — Interessant 
war auch die Wiederholung des in der vergangenen Saison 
zur Uraufführung gebrachten „Weihnachtsoratoriums** von 
Otto Waldbach. Die auf achtbarer Stufe des Könnens 
stehende, vornehm gehaltene Komposition, an deren Wieder¬ 
gabe sich Frieda Hell-Achillesy Marie Waldbachy Elise 
Mertens- Bergery Roland Hell und Dr. A, Mönckeberg 
solistisch betätigten, wurde dankbar aufgenommen. 

Diesen jüngsten Chorkonzerten gegenüber war die 
Orchestermusik noch wesentlich reicher vertreten, nicht nuj 
in den vielen Volks- und Sinfoniekonzerten unter Jos. 
Eibenschütz, Richard Barth und J. Spengel, sondern auch 
durch manche hochinttressante Haupikonzerte. Die dritte 
Aufführung unserer unter S. v. Hauseeger stehenden Phil¬ 
harmonie, begann mit einer scl.wungvollen Ausführung 
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der j,Vierten“ von Brahms und endete mit Berlioz* 
Ouvertüre „Benvenuto Cellini“. Dazwischen standen „der 
Islandfischer“ von Pierre Maurice, ein sehr wenig an¬ 
mutendes Orchesterstück und Gesangsvorträge der Frau 
Charles Cahier. Die genannte Künstlerin erzielte in der 
vornehmen Wiedergabe des AU-Solo in der Brahms sehen 
„Rhapsodie“ und einigen Gesängen mit Orchester von 
H. Berlioz und S. v, Hausegger durchschlagenden Erfolg. 
Den Männerchor in der Rhapsodie sang die unter John 
Julia Scheflfler stehende „Adolphina“ in zufriedenstellender j 
Weise. — Im vierten Konzert erschien die „Neunte“ von 
Beethoven unter choristischer Mitwirkung des unter Neglia 
stehenden Philharmonischen Chors. Unter S. v. Hauseggers 
anregender Führung gelang die Wiedergabe, besonders der 
Orchestertelle und von diesen namentlich das hinreifsend 
schöne Adagio, vortrelflich. Auch der Chor gab das Best¬ 
möglichste, wogegen die Solisten, Ätma Stronck-Kappel^ i 
<las Ehepaar Kraus und M. Roemer manches zu wünschen 
übrig liefsen. Am wenigsten genügten hier der Solo-Alt 
und Solo-Tenor. 

Max Fiedlers Beethoven Abend erfreute sich enthusiasti¬ 
scher Aufnahme. Er brachte in rhythmisch fester geistig 
anregender Weise die grofse „Leonore-Ouvertüre“, die Cmoll- 
Sinfonie und die „Eroica“. Fiedler wurde bei seinem Wieder¬ 
erscheinen von unserem gesamten Kunstpublikum wohl- 
verdientermafsen reich durch Ovationen ausgezeichnet. 

Der Andrang zu dem dritten Abonnementskonzert der 
Berliner Philharmonie unter Professor Arthur Nikisch (auch ' 
ein Beethoven-Abend) war so grofs, dafs die Konzert- i 
direktion aus geschäftlichen Gründen, den Vertretern der 
auswärtigen Fachpresse keine Eintrittskarten zugehen liefe. 

Das zweite, der in diesem Winter von Wilhelm Ammer¬ 
raa nn veranstalteten Orchester-Konzerte begann mit Schu¬ 
manns „Manfied-Ouvertüre“ der das Beethoven sehe Vio- 
linen-Konzert (Carl Flesch) und Beethovens „Siebente“ 
folgten. Die aufs beste vorbereitete Aufführung, die das 
Können des sicheren Dirigenten wieder in das beste Licht 
stellte, wurde reich mit Beifall belohnt. Besondere Teil¬ 
nahme erweckte der durchdachte, technisch einwandsfreie 
Vortrag des gediegenen Violinvirtuosen. 

Reichen Genufs brachte das Henri Marteau - Konzert, 
gegeben mit dem unter Robert Bignell stehenden Altonaer 
Streichorchester mit Hinzuziehung einheimischer Kräfte. 
Mendelssohns Violin-Konzert machte in vollendeter Aus¬ 
führung den Anfang. Hierauf folgten Bachs „Ciaconna“ 
und das Konzert von Beethoven. Marteau übertraf sich 
sozusagen selbst und so kann die Kritik nur von einer 
unvergleichlichen, unvergefslich bleibenden Darbietung der 
Meisterschöpfungen reden. Das aufs beste geführte Big¬ 
nell sehe Orchester trug nicht wenig dazu bei, den reichen | 
Kunstgenufs zu erhöhen. j 

Von auswärtigen Dirigenten erschien Theodore Spiering 
an der Spitze unseres Orchesters in einem von der Kom¬ 
ponistin Amy Beach veranstalteten Orchesterkonzert, dessen 
Programm die E mol 1 -Sinfonie Op. 32 und das Klavier- 
Konzert CismoU Op. 45 der genannten Dame brachte. 
Beide Werke, insbesondere das von der Konzertgeberin 
selbst gespielte Klavierkonzert rufen volle Anerkennung 
hervor. Sie sprechen beredt für ein höchst be¬ 
achtenswertes Leistungsvermögen der Komponistin, die ; 
sich auch als begabte Interpretin ihres Klavierkonzerts be¬ 
währte. Den Schlufs der Aufführung bildete die Dionysische 
Fantasie von S, v, Ffausegger, die unter Spierings ge- j 


schickter Leitung zum erstenmal in Hamburg vorgeführt 
wurde. — Das 47ste Konzert des Altonaer Streichorchesters 
(Rob. Bignell) begann mit der hiesigen Uraufführung der 
einen grofsen und dabei lärmenden Orchesterapparat in Szene 
setzenden Sinfonie Nr. III Edur Op. 23 von Hugo Alfven. 
Das sehr ausgedehnte Werk, das mit enormen Kraft- 
äufserungen und rhythmischer Festigkeit zu Gehör gebracht 
wurde, wirkt nicht durch interessante Erfindung, ist aber 
recht geschickt gemacht Das oft gehörte Vorspiel zu 
„Tristan und Isolde“ mit angehängtem „Liebes-Tod“ stand 
am Schlufs einer Aufführung, deren Mitte Gesangsvorträge 
der Konzerlsängerin Eva Katharina Lifsmann (bestehend 
in Kompositionen von Reger) und das Violinkonzert Op. 45 
von Sinding, dai geboten von Gunna Breunings enthielt. 

I Fräulein Lifsmanns seelische Wiedergabe des Regerschen 
„An die Hoffnung“ wie die einiger Regerschen Kinder¬ 
lieder, fanden dem vollen Werte nach enthusiastische Auf¬ 
nahme. Reicher Beifall wurde auch Fräuleiif Breuning 
zuteil. Auch diesmal wieder zeichneten sich die technisch 
! vorzüglichen Orchestervorträge unter Bignells genialer 
Führung besonders aus. — Das erste der unter Felix 
Woyrsch stehenden Abonnements-Konzerte brachte Brahms 
Fdur-Sinfonie, Wagners Meistersinger-Vorspiel und als 
Neuheit die fein instrumentierte „Wald Wanderung“ von Leo 
Blech in schwungvoller Weise. Eine besondere Attraktion 
bestand in den Gesangsvorträgen des Fräulein Elisabeth 
Ohlhoff^ die sich in einigen Liedern von Grieg und Straufs 
als gediegene Künstlerin bewährte. — Das Weihnachts¬ 
konzert der Altonaer Singakademie (Felix Woyrsch) war 
choristisch besonders interessant durch den gediegenen 
Vortrag einer Reihe alter Weihnachtslieder, denen sich drei 
Chöre von Mendelssohn anschlossen. Nicht weniger als 
drei Solisten, die Konzertsängerin Fräulein Jeanette G. 
Molsberger (Utrecht), der Königl. Kammermusiker H. Kruse 
j und der Organist Z. Brodersen trugen in auserlesenen 
I Vorträgen aufs beste zum Gelingen des abwechslungs¬ 
reichen Abends bei. 

Der Kammermusikabend des von Prof. Spengel ins 
j Leben gerufenen „Verein für Erstaufführung“ begann mit 
j der hier schon früher gehörten interessanten Duo-Sonate, 
Gdur von Richard Barth, deren vorzügliche Wiedergabe 
der Herren J. Spengel und Konzertmeister Gesterkamp den 
künstlerischen Eindruck noch erhöhten. Im Gegensätze 
zu diesem absolut schön klingenden, der Richtung Brahms 
angehörenden Werke stand das Klavierquinfett Cdur von 
I Hans Pfitzner, eine motivisch ausgeklügelte, an Effekten 
I überreiche Komposition, die der inneren Einheit entbehrt, 

I und daher nichts mit der eigentlichen Kammermusik im 
vornehmen Sinne zu schaffen hat. Die geschickte Vortrags¬ 
künstlerin Fräulein Ältce Lenni war eifrig bemüht, einigen 
Liedern von Fritz Jürgens und Bernhard Sekles zu einem 
Erfolg zu verhelfen. — Reich an nicht gleich zu bewerten¬ 
den Neuheiten war der dieswinlerlich erste Abend unseres 
gediegenen Violinvirtuosen Max Menge. Er brachte aufser 
schon gehörten Kompositionen von C. Cui, Sinding, Eigar 
Saint-Sa^ns noch die umfangreichen Sonaten Op. 47 von 
J. Weismann und Op. 36 von F. Busoni und Podme Op. 25 
von E. Chausson. Man kann des Guten auch zu viel tun. 
— Reichen Genufs brachte das Bandlerquartett in den 
vollendet schönen Vorträgen der Quartette Op. 33 Nr. 2 
von Haydn^ Emoll von Verdi und dem Quintett Op. 29 
von Beethoven. — Der zweite Trio-Abend der Herren 
J. Kwast^ Gesterkamp und J. Sakom ist wie der des 

IO* 
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„Bandlerquartelts“ als künstlerisch vollendet zu bezeichnen. 
Sein Vortragsplan bestand in Werken von Dvorak, Saint- 
Sa^ns und Tschaikowsky. 

Grofsen Erfolg hatten auch der sehr zahlreich besuchte 
Liederabend von Edith Walker mit Gustav Brecher^ der 
interessante Liederabend unserer geschätzten Käthe Neu- 
gebauer-Ravoth, der Klavierabend von Arthur Schnabel und 
das Konzeit des Kammersängers Franz Steiner mit Richard 
Straufs, Der zuletzt genannte Abend, dem unerklärlicher¬ 
weise nicht der ihm gebührende Zuspruch zuteil wurde, 
brachte ausschliefslich Straufssche Lieder und Gesänge 
Steiner ist ein echter impulsiv wirkender Straufs-Interpret 
und brachte das Dargebotene gesangschön und von innen 
heraus belebt zum Vortrag. Die aufserordentlich schöne 
Wiedergabe gewann noch wesentlich durch die geistvolle 
bis ins Detail abgetönte Ausführung der pianistischen Unter¬ 
stützung durch den Komponisten. 

Von besonderem Interesse war das Lieder- und Duetten- 
Konzert der Ges chwister Eva-Katharina und Hans Lifs- 
mann. Beide jungen Künstler gebieten über ein, sich auf 
vornehme Ausbildung stützendes Leistungsvermögen, das 
sich in durchdachter, temperamentvoller Vortragsweise 
einigen Werken von Schumann, Schubert, Brahms, Tschai¬ 
kowsky usw. zuwandte. — Die jugendliche Konzertsängerin 
Dolores Hayden-Grandi^ die den gröfsten Teil ihrer Aus¬ 
bildung unserer Käthe Neugebauer-Ravoth verdankt und in 
jüngster Zeit noch weitere Studien in Paris machte, hatte 
leider mit ihrem Hamburger Debüt keinen Erfolg. Ihr 
lieblich klingender, ausschliefslich dem lyrischen Stimmungs¬ 
bilde heiteren Genres individuell anpassender hoher Sopran, 
eignet sich nicht für dramatische Arien. Der Tonansatz 
und die Reinheit der Intonation lassen viel zu wünschen 
übrig. Reizend klangen dagegen einige der kurzen, in der 
Mitte des Programms stehenden Lieder. 

Prof. Emil Krause. 

Weimar. Die im vorletzten Heft der „Blätter ftir Haus¬ 
und Kirchenmusik“ erwähnte „Krebs-Feier in Buttel¬ 
stedt“ hat unter überaus reger Teilnahme von nah und fern 
am 12. Oktober stattgefunden. In einem Kirchenkonzert 
spielte Organist Hartung aus Weimar auf der alten aber 
noch gut klingenden Orgel, während Fräulein Gertrud 
Greiner ans Weimar die Gesangspartie übernommen hatte. 
Die Orgelstücke führten rückwärts von dem jüngsten Schüler 
und Nachfolger Bachs an der Thomasschule zu Leipzig, 
Joh. Friedr. DoleSf über Joh. Ludw. Krebs zu dem Meister 
Joh. Seb. Bach selbst, mit dessen wirkungsvoller Dmoll- 
Toccata geschlossen wurde. Auch das grofse Präludium 
mit Fuge in G dur von Krebs, die eigentliche Nummer des 
Programms machte einen gewaltigen Eindruck. Bei einer 
weltlichen Nachfeier im Rathaussaal wurde Krebs sehe 
Klavier- und Kammermusik gespielt. Die Krebs sehe Musik 
ist der lebenden Generation nur wenig vertraut, aber sie 
erwies sich den modernen Zuhörern gegenüber als volks- 
tümlidh ansprechend, abwechslungsreich und mutet durch¬ 
aus nicht so „veraltet“ an, als man annehmen könnte. 
Erwähnt zu werden verdient, dafs die Direktion der Königl- 
Bibliothek in Berlin die Noten in zuvorkommendster Weise 
geliehen hatte; auf anderem Wege waren solche nicht zu 
erlangen, da sie gänzlich aus dem Buchhandel verschwunden 
sind. Ein Teil der Klavierstücke ist bei Schirmer in 
Neuyork erschienen. Sollte sich denn kein deutscher 
Verlag finden, der die Werke des bedeutendsten Bach- 
Schülers wieder aus der Vergessenheit hervorholt um den 


Komponisten, den Bach selbst unter allen seinen Schülern 
am höchsten schätzte, wieder zu Ehren zu bringen? Eine 
Neuausgabe der Krebs sehen Werke würde von Vielen 
dankbar aufgenommen werden. Als erfreulich darf man 
die von Pfarrer Franke kundgegebene Absicht, am Geburts- 
hause des Komponisten in Buttelstedt, dem Kantorate 
eine Gedenktafel zu errichten, bezeichnen. 

Das musikalische Leben steht gegenwärtig, da diese 
Zeilen geschrieben werden, im Zenith der „Saison“. Ein 
Konzert jagt das andere und es hat den Arrangeuren und 
Unternehmern schwere Mühe gemacht, auszuknobeln, wie 
man mit den vom lieben Gott zur Verfügung gestellten 
Tagen auskommt. Was wird in Weimar in einer Winter¬ 
spielzeit alles zusammengesungen, geklimpert, gepfiffen, 
gestrichen und geblasen — es geht (um uns volkstümlich 
auszudrücken) nicht auf die gröfste Kuhhaut! Es unterliegt 
kaum einem Zweifel, dals die ausübenden Künstler oft 
genug nicht auf die Kosten kommen, aber sie betrachten 
es gewissermafsen als point d’honneur im Jahre einmal in 
Weimar sich auf dem Podium gezeigt zu haben. Es dürfte 
nicht schwer fallen mit den in einem Winter in Weimar 
ausgegebenen Freikarten für Konzerte sämtliche noch un- 
gepflasterte Strafsen der Goethestadt zu pflastern. Von den 
zahllosen Konzerten, die bislang stattfanden, möge jedoch 
eines erwähnt werden, weil es nicht zu den auf Gewinn 
berechneten oder der Reklame dienenden gehört; das 
Konzert in der Stadtkirche zu Peter und Paul am 
Totensonntag, veranstaltet vom Stadtorganisten Hermann 
Keller, In diesem hinsichtlich der Ausführung sowie des 
Programms bemerkenswerten wertvollen Konzert kamen 
vier bisher unaufgeführte Kantaten Johann Sebastian 
Bachs zu Gehör. Die erste Kantate (138), mit den naiven 
untergelegten Worten von Hans Sachs, in der eine Stimme 
(Sopransolo) immer wieder und wieder klagt über „die 
böse arge Welt“, stets aber Trost empfängt (Chor), ist vom 
Organisten Keller bearbeitet. Ihr folgten die sogenannte 
„Kreuzstab-Kantate“ für Bafssolo mit dem schönen Schlufs- 
chor: „Komm, o Tod, des Schlafes Bruder“ und die 
Kantate 118 „O Jesu Christ, mein’s Lebens Licht**, die nur 
aus einem Choral besteht und ursprünglich mit Begleitung 
von Trompeten und Posaunen als Musik zu einem Trauerzug 
bestimmt war, die aber später für Holzbläser und Streicher 
uminstiumentiert wurde. Den Schlufs bildete Kantate 82 
„Ich habe genug** für Bafssolo, und, gleich den voran¬ 
gegangenen, mit Begleitung von Orchester und Orgel. An¬ 
statt seiner eigentlichen, wenig befriedigenden Schlufsarie 
wurde diesem letzten Werk der Schlufschoral der „Johannis¬ 
passion** angefügt. Resultat des Ganzen; Ein grofser 
künstlerischer Genufs und musikalischer Gewinn. 

Eine künstlerische Angelegenheit, an die man nur mit 
einem gewissen Unbehagen herantritt, die man aber als 
gewissenhafter Chronist nicht übergehen kann, bildet die 
von dem Direktor der Grofsherzoglichen Musikschule, 
Professor Woldemar von Baufsnern^ kürzlich vollendete 
sinfonische Tondichtung „Das hohe Lied vom Leben 
und Sterben**. Dieses Riesenopus — in des Wortes 
stärkster Bedeutung — bildet das Resultat der .Arbeit 
während des vielerörterten dem Komponisten vom Grofs- 
herzog gewährten halbjährigen Urlaubes, von Baufsnern 
selbst bezeichnet die Tondichtung als sein „Lebenswerk“, 
— der Komponist steht, nebenbei bemerkt, im 47. Lebens¬ 
jahre — und hat es einem „eingeweihten und auserlesenen** 
Kreis (eine Detaillierung dieses Zirkels wollen wir uns aus 
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gewissen Gründen schenken) kürzlich vorgespielt und vor¬ 
gesungen, um diesen Würdigen einen Begriff von der Er¬ 
habenheit des Werkes zu geben. Überaus unangenehm 
und für den Komponisten und sein Werk peinlich wirkte 
die in einem Bericht über diesen Probeabend in einem 
Weimarer Lokalblatt eingeflochtene aufdringliche For¬ 
derung, das Werk unter allen Umständen zuerst in 
Weimar — natürlich im Hoftheater durch die Hofkapelle 

— zur Aufführung bringen zu lassen. Es braucht 
wohl kaum betont zu werden, dafs es nicht Aufgabe der 
Weimarer Hufkapelle sein kann, bei ihrer überaus grofecn 
Inanspruchnahme durch die Oper sowie die regelmäfsigen 
Abonnementskonzerte — die beide nicht im geringsten be¬ 
hindert werden dürfen — sich eines so umfangreichen, monate¬ 
lange schwere Arbeit erfordernden und nach einmaliger Auf¬ 
führung erledigten Werkes anzunehmen. Berücksichtigt ist 
dabei noch nicht einmal, ob man an mafsgebender Stelle das 
Werk eines so grofsen Apparat Verbrauchs für würdig hält. 
Wenn eine private Vereinigung wie der Bredauer Orchester¬ 
verein, bei dem HinderungsgrUnde wie die genannten weg¬ 
fallen, das grofse Tongemälde ihren Mitgliedern zugängig 
machen will, so ist das anzuerkennen und auch dem Ton¬ 
dichter zu gönnen, aber aus der Tatsache, dafs Herr 
von Baufsnern in Weimar wohnt und Direktor der Musik¬ 
schule iit, eine „Ehrenpflicht*' für das Hoftheater zur Ur¬ 
aufführung herzuleiten und dem Publikum diesen Gedanken 
mit den stärksten Mitteln zu suggerieren und die Hof¬ 
theaterleitung geradezu zwingen zu wollen, geht über den 
Rahmen eines vornehmen, dem Interesse des Komponisten 
dienenden Hinweises weit hinaus. Zur Ehre des letzteren 
wollen wir annehmen, dafs er diesen Machenschaften fern 
steht und diese auch nicht seinen Intentionen entsprechen. 

— Wie aus den bislang an die Öffentlichkeit gelangten 
Mitteilungen ersichtlich, umfafst die Komposition Einzel¬ 
stimmen, gemischten Chor, grofses Orchester und Orgel 
und nimmt drei volle Stunden Aufführungszeit in Anspruch. 
V. Baufsnern versucht mit diesem Werk eine neue musi¬ 
kalische Form, eine Verbindung von Sinfonie und Chor¬ 
werk unter Verzicht auf alle zum Ausdruck kommenden 
Geschehnisse zu finden. Er geht dabei von dem Gedanken 
aus, dafs die Form des Oratoriums in unseren Tagen nicht 
die Grundlage neuen Schaffens bieten kann, dafs diese 
geistliche Opernmusik, der zur eigentlichen Opernform nichts 
als die sichtbar dargestellte Handlung fehlt, im Kpnzertsaal 
keine dauernde Zukunft mehr haben kann. — Die ganze 
Arbeit zerfällt in drei grofse in sich abgeschlossene Teile, 
die sich in ihrer Gesamtheit zu einem grofsen Gesamtwerk 
vereinen. Die Gesangstexte entslammen Dichtungen der 
heterogensten Autoren: Goethe, Hebbel, Eichendorff, Schiller, 
C. F. Meyer, Anna Ritter, Mörike, Julius Petri, W. v. Polenz, 
Nietzsche, M. R. von Stern und G. Keller. Man wird die 
Uraufführung und das Textbuch abwarten müssen, um be¬ 
urteilen zu können, wie der Dichter - Komponist dieses 
Dichtergemisch zu einem harmonischen Gebilde verschmolzen 
hat. Es handelt sich nach dem Bericht eines Teilnehmers 
an dem betreffenden Abend um ein grofs angelegtes Chor- 
Tongedicht, in dem selbständige sinfonische Gebilde die 
einzelnen Teile der Wortdichtung an besonders wichtigen 
Stellen vertiefen und erweitern sollen, nicht nur als übliche 
Vor-, Zwischen- und Nach piele, sondern als voll aus- 
geführie (?) Sinfoniensätze. Ein anderer Teilnehmer be¬ 
merkt, dafs „das Tongedicht an Beethovens Neunte (!) an¬ 
knüpft und darüber entwicklungsgemäfs hinausstrebt, wie 


es ja auch schon Mahler erstrebte**... Es ist natürlich 
unmöglich, sich aus diesen Bruchstücken ein nur einiger- 
mafsen abschliefsendes Urteil zu bilden, das wird, wie 
gesagt, erst möglich sein, wenn das Werk im Druck vor¬ 
liegt und ein Musikkörper sich der Riesenaufgabe der 
Aufführung unterzogen haben wird. Da der Chor 300 
Sänger erfordert und das Orchester 110 Musiker, so dürften 
die Aufführungen des Werkes, selbst wenn es den Beifall 
der mafsgebenden Kreise findet, sehr dünn gesät sein. Zu¬ 
nächst darf man der Uraufführung in Breslau am 4. Februar 
1914 mit Interesse entgegensehen. 

Schliefslich möge noch eine Lanze für einen thüringischen 
Landsmann, der im Gegensätze zu dem vorgenannten Ton¬ 
setzer wurzelecht und hier heimatsberechtigt ist, gebrochen 
werden, einem bescheidenen Künstler, der aller Reklame 
abhold, im Stillen wirkt und schafft und vor allem das 
Thüringische seiner Heimat in seiner Koropositionsweise 
niemals vergessen hat: Friedrich Albert Köhler^ dem wir 
eine ganze Reibe von Kirchenkompositionen, vier Klavier¬ 
sonaten, eine Orchestersuite, zwei Sinfonien und schliefs¬ 
lich genau ein halbes Dutzend Opern verdanken. Er ist 
erst 52 Jahre alt, ein Schüler Cyrill Kifslers und war nach 
neunjähriger Organistentätigkeit stellvertretender Rektor in 
Gera. Bereits vor fünf Jahren fand am Barmer Stadt¬ 
theater die Aufführung seiner einaktigen Oper „Burenblut** 
statt und es war ein schöner Erfolg. Bereits vordem hatte 
er drei Opern vollendet: „Eleonore Prohaska**, „Pagen¬ 
streiche**, „Camilla** und später „Die Hochzeit**, in der er 
eine Textidee Richard Wagners verwertet hat. Inzwischen 
ist bereits eine neue Oper von ihm erschienen: „Schatz¬ 
hauser**, Volksoper in einem Vorspiel und drei Akten. Das 
Libretto stammt von Hugo Greiner, der hier eine Schwarz¬ 
waldsage von Wilhelm Hauff frei bearbeitet hat. Die neue 
Arbeit Köhlers wird von sachverständiger Seite sehr ge¬ 
rühmt und ihr namentlich grofse Volkstümlichkeit zu¬ 
gesprochen. Vielleicht (oder vielmehr hoffentlich) nimmt 
sich eine der thüringischen Bühnen — Hof- oder Stadt¬ 
theater — des thüringischen Tondichters an, dem gewifs 
mehr Heimatsrecht hier zugestanden werden mufs als dem 
Holländer van Eeden, der das Weimarer Hofiheater bereits 
zweimal so ziemlich erfolglos bemüht hat, H. Ko e gl er. 

Wesel. Die 14. Tagung des evangelischen Organisten¬ 
vereins von Rheinland und Westfalen am 28. und 29. De¬ 
zember 1913 in Wesel. 

Bei der Versammlung dieses Jahres fand zu Wesel in 
der Willibrordikirche eine geistliche MusikaufiÜhrung statt. 
Bei dieser wirkte vor allem der Organist dieser Kirche, 
Hans Meifsner, und der Kirchenchor, der von ihm geleitet 
wird, mit, aufserdem der Violinist J. Gr ah und die Herren 
Gerard Dortmund und Adolf Heinemann-^%tn, Es 

wurden die hervorragendsten Stücke der kirchenmusi¬ 
kalischen Literatur geboten, so E moll- und D dur-Präludium 
von S. Bach, das alte, von Reger bearbeitete Weihnachts¬ 
lied „O Jesulein süfs**, eine Arie und ein Adagio von 

G. Tartini und auch eigene Kompositionen von H. Meifsner, 
wie z. B. „Macht hoch die Tür** für gemischten Chor. 

Leider stellte sich, trotzdem die Vortragenden alle An¬ 
sprüche befriedigen konnten, nicht ganz eine tiefere Wir¬ 
kung ein, was an der Akustik des Raumes lag. 

Der Königliche Musikdirektor Beckmann-Esztti eröffhete 
die Hauptversammlung. Dann begiüfste Superintendent 

Z^«ri//-Wesel die Anwesenden im Namen der Gemeinde, der 
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Synode und des evangelischen Kirchengesangvereins. Der | 
Vereinsarbeit wünschte ei gedeihliche Früchte. Der Orga- j 
nistenverein erhielt eine Einladung zur Tagung des deutschen i 
evangelischen Kirchengesangvereins in Essen am 4. bis | 
7. Mai 1914. Aut derselben wird das Choralvorspiel bei t 
und nach S. Bach durch ein Orgelkonzert praktisch vor- 
geiührt. Das Choralvosspiel soll durch das ganze Kirchen- : 
jahr hindurchführen. Es wurde unter Gewährung einer 1 
angemessenen Reiseentschädigung ein Vertreter zur Teil¬ 
nahme am evangelischen Kirchenmusiktag in Berlin am ' 
14. und 15. April 1914 gewählt. 

Rektor Grofse^Weischede-'^f^Mm hielt einen ausführ¬ 
lichen Vortrag Über „die Entwicklung des Orgelvorspiels 
bis Ende des Mittelalters“. Die Hauptztige seien hier J 
wiedergegeben. 

Es mufsten, bis man im Orgelbau die heutige Vervoll- 1 
kommnung erreichte, fünf Entwicklungsstufen durchlaufen 
werden. Die erste Orgel soll ira Jahre 696 in der Kirche I 
verwendet worden sein. Das Instrument war sehr primitiv 
eingerichtet, und man konnte deshalb nur in höchst be- , 
schwerlicher Weise — Orgelschlagen! — einstimmig spielen 
und ohne dafs die Geistlichen oder die Gemeinde mitsang- 
Von 950 an verwandte man die Orgel häufiger in den ' 
Kirchen. Es gab noch keine Noten Vorlagen, und die Tasten 
wurden durch Buchstaben auf den Tasten selbst bezeichnet. ^ 
Sie konnten auch nur unter grofsen Schwierigkeiten ge- | 
handhabt werden. Die erste Notenschrift in Form der ! 
Orgeltabulatur wurde von England geliefert. Als Spieler, 
Lehrer und Komponist wurde zuerst der blinde Nürnberger j 
Organist Pauraann bekannt. Sein „Fundamentum“ enthält I 
zweistimmige und am Schlufs dreistimmige Orgelstücke. | 
Von ihm wurde das „Organisieren“ gelehrt, das die erste 
Anweisung zum Komponieren enthält: Die linke Hand 
schlägt den Dreiklang an und die rechte Hand vollführt 
mit den Dreiklangstönen die verschiedenartigsten Varia- | 
tionen. Ein weiterer Fortschritt wurde von Arnold Schlick 1 
eingeführt, nämlich Kontrapunkt und Pedalspiel. Von nah j 
und fern kamen Schüler zu berühmten Meistern, um münd- [ 
liehen Unterricht in Kontrapunkt, Orgelstruktur, Revision | 
von Orgeln u. dergl. zu geniefsen. Nicht selten blieben I 
sie zu einem zehnjährigen Studium. Das praktische Orgel- I 
spiel war aber lange unbeholfen. Bei den Kompositionen - 
Paumanns und Hofheimers wurde fast nur der zweite und : 
dritte Finger, der Daumen gar nicht benutzt. Die Orgel¬ 
stücke, die früher nur zwei- und dreistimmig gewesen i 
waren, erhielten eine immer gröfsere Mehrstimmigkeit, wo¬ 
durch natürlich auch die Machtentfaltung gröfser wurde* ' 
Da die älteren Orgeln tragbar waren, wurden sie oft zu 
musikalischen Vorträgen an Fürstenhöfen verwandt. Die 
Orgelwerke hatten bis zur Einführung der Pariser Stim¬ 
mung im Jahre 1885, gänzlich unter sich verschiedene 
Stimmungen. 

Durch Zuruf wurde der Vorstand wieder gewählt. Die : 
Wahl des Ortes für den Organistentag des nächsten Jahres i 
bleibt ihm überlassen. | 

Sehr erfreulich ist der Kassenbericht. Es wurden ein- j 
genommen: 658,12 M, ausgegeben: 410,87 M. Es bleibt | 
also ein Überschufs von 248,05 M. | 

Die Pensionskasse wächst stetig. Zur Erleichterung des ^ 
Eintrittes auswärtiger Organisten fafste man den Beschlüfs, ' 
dafs der Eintritt in die Pensionskasse unmittelbar, ohne j 
die Mitgliedschaft beim Organistenverein für Rheinland und | 
Westfalen, erfolgen kann, Anmeldungen nimmt entgegen | 


der Vorsitzende, Rektor -Milspe i. W. und der Ren¬ 

dant der Pensionskasse, der Unterzeichnete Berichterstatter. 
Elberfeld, Bremerstr. 6. H. Oehlerking. 

— Paul Gerhardt^ einer unserer bedeutendsten Organisten und 
OrgeJkomponisten, gab «m 6. Januar in Zwickau sein 50. Orgel¬ 
konzert. Unter den acht Werken eigener Komposition befand sich 
auch das Präludium Op. 14 Nr. 1, das bei Hermann Beyer & Sohne 
(Beyer & Mann) in Langensalza erschienen ist. Es wird von der 
Kritik als besonders wirkungsvoll bezeichnet. 

— Die 25. Tagung des deutschen evangelischen 
Kirchengesangvereins findet vom 4. bis 7. Mai 1914 in Kssen 
(Ruhr) statt. Der Evangelische Kirchenchor Essen, der in 
der Hauptsache als der festgebende Verein angesehen werden ratilL 
feiert mit dieser Tagung zugleich sein zwanzigjähriges Bestehen. Ini 
Laufe der zwanzig Jahre hat der Evangelische Kirchenchor unter 
Leitung seines Dirigenten, des Kgl. Musikdirektors Gustav Beckmann, 
neben zahllosen im Gottesdienst daigebotenen kleinen Chorsachen 
auch eine große Zahl bedeutender Werke von Bach, Bnihms, All». 
Becker, Händel, Herz<^enberg, Schütz usw. aufgeführt. 

— Paul Gerhardt gab am Hochneujahrstage in der Z w i c k a ii e i 
Marienkirche sein dortiges 50. Orgelkonzert mit Werken von 
J. S. Bach, Rod. von Mojsisovics, Br. Weigl und eigenen Kom¬ 
positionen (darunter Uraufführung von vier neuen Choralvorspielen 
Op. 13). Das Jubiläumsprogramm enthielt eine Zu.sammen- 
stellung sämtlicher von ihm in Zwickau meist erstmalig aufgeführtt-r 
Werke, und verzeichnete 90 Komponisten aller Zeiten und Länder 
mit über 300 Tonstücken (meist Oigelwerke), 8 historische Abende. 

3 Bachabende, je 2 Buxtehude-, Reger-, Liszt- und moderne fran¬ 
zösische Abende, je 1 Rheinberger-, Lud. Neuhoff-, Friedemann Bach- 
und Rob. Schumann - Abend. Diese Zwickauer Orgelkonzerte sind 
Unternehmungen großen Stils mit wertvollen, nach künstlerischen Ge¬ 
sichtspunkten zusammengestellten Programmen (meist durchweg Oigel 
allein) und haben in der musikalischen Welt einen Ruf erlangt. 

— Der Darmslädter Musik verein, der sich in den letzten 
Jahren dankenswerterweise auch die Pflege zeitgenössischer Produktion 
angelten sein läßt, machte das Darmstädter Publikum nunmehr mit 
dem Oratorium „Ruth“ von Professor Georg Schumann bekannt, 
das schon in einer Reihe deutscher und außerdeutscher Städte mit 
großem Erfolge aufgeführt worden ist. Bei allem Eklektizismus enthält 
die Partitur seiner „Ruth“ eine Fülle von Schönheiten. Überall 
tritt uns der ernste, feinsinnige Musiker von Geschmack und Geist 
und vornehmem musikalischen Empfinden entgegen, der alle Klang¬ 
mittel in virtuoser Weise beherrscht, was ihn allerdings manchm.al 
dazu verleitet, den einfachen Inhalt in allzu blendende Form zu gießen. 
Dabei ist ‘Schumann ein Stimmungsmaler ersten Ranges; im Orchester, 
dem oft die tragende Rolle zugewiesen ist, gießt er eine wahre Fülle 
verklärter Harmonien über uns aus, und das tönende Leben des 
ganzen Slimmengewebes bleibt bei aller Unruhe seiner Chromatik 
immer von durchsichtiger Klarheit. Meisterhaft im polyphonen Satz 
sind die Chöre gesclirieben, in denen auch die Melodie zu ihrem 
vollen Rechte kommt, und die Steigemng in den beiden Finales 
(deren erstes die Weise eines alten Volksliedes des 15. Jahrhunderts 
wirkungsvoll verwendet) ist grandios durchgeführt. 

H. Sonne. 

(Auszug aus der „Darmstädter Zeitung“). 

— Der Richard Wagner-Vereiu in Darmstadt, der im 
abgelaufenen Jahre wieder 130 Neueintritte zu verzeichnen batte und 
sein 24, Vereinsjahr mit einem Mitgliederbestände von 990 Personen 
descliließt, veröflentliclu soeben sein Programm für die erste'Hälfte 
bes Vercinsjahres 1914, das wieder eine Reihe auseilesener Kunst 
genüsse verspricht, — Für ckis im Herbst 1914 bevorstehende 
25 jährige Vci einsjubiläum ist ein zweitägiges Musikfest geplant. 

— Der Kirchenchor zu St, Johannis in Leipzig feierte kürzlich 
sein 25jähriges Bestehen. Der Gründer und Leiter des Chores ist 
der bekannte Leiter des Soloquartctts für Kirchengesang Bruno 
Röthig in Leijrzig. b'in reizend geschriebenes Festbüchlein gibt Aiif- 
schlul^» über den Werdegang des riiors, der heute eine wichtige Stelje 
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iin Leipziger Musikleben einnimmt, nicht nur durch seinen Gesang | 
beim (ioltesdienst, sondern namentlich auch durch seine Abend- j 
ni( »letten in der Johanniskirche. Wir wünschen dem Chor und seinem ' 
liegeisterten Führer weiteres (iedeihen. 

— Der „kleine Immler“ ist im Verlage von Hermann Beyer ' 
.Söhne (Beyer & Mann) in I^ngensalza in neuer Ausgabe er¬ 
schienen. Ks sind 6 Hefte „melodische zum freudigen Fortschreiten 
ansjKtmende“ Klavierstücke, nach |)ädag(^ischen Gnindsätzen bearbeitet 
und nrit genauer Vortrags- und Fingersatzbezeichnung versehen von 


Carl Immler. Jedes Heft kostet 6o Pf., alle Hefte in einem Bande 
— mit sehr vornehmem Einband — kosten 3,60 M. 

— Dem Konzertvercin „Liedertafel“ in Gotha (Dirigent Professor 
Ernst Rabich) gehören jetzt über 2000 zum Konzertbesucli berechtigte 
Personen an. Damit gehört er wohl zu den numerisch stärksten 
Vereinen Deutschlands. Jedes der Konzerte (7—8 im Jahre) sind 
durchschnittlich von 1600 Zuhörern besucht. Zu allen Aufführungen 
werden erstklassige Künstler hinzugezogen, drei bis vier Konzerte 
finden mit großem Orchester statt. 


Besprechungen. 


Bach, J. Orgelwerke, herausgogeben von Karl Straube. 

Band II. Edition Peters. 

ln der vorliegenden Bachausgabe schenkt der Leipziger Orgel- 
iiieister der Organisten weit eine hochbedeutende Auslegung Bachscher 
Kunst. Bekanntlich waren die alten Meister — und namentlich 
Bach — sehr sparsam in der Angabe von Vortragszeichen. Sie ver¬ 
ließen sich mehr als die heutigen Komponisten auf die musikalische 
Intelligenz des ausübenden Künstlers. Vielleicht war ihnen die 
inehKÜsche Linie und die harmonische Unterlage so sehr Hauptsache, 
daß ihnen die Kunst des Vortrags — abgesehen von der rein tech¬ 
nischen Beherrschung — weniger bedeutsam erschien. • Aber gerade 
diese hat die Xeuzeit bis ins Kleinste entwickelt, und der Komponist 
rechnet schon beim SchaflTen seiner Werke mit ihr und läßt es des¬ 
halb an Winken für sie nicht fehlen. Nun entsteht die Frage, ob 
in den alten Werken schon ein modern differenziertes Seelenleben 
zum Ausdruck kommt, ob es speziell richtig ist, Bach sehe Oi^elwerke 
auf modernen Orgeln mit modernem Vortrag vorzuführen. Man sagt 
von Bach, er sei heute noch modern. Wenn das richtig ist, so 
müssen seine Werke auch einen fein abgestimmten VortrE^ nicht nur 
vertragen, sondern sogar fordern. Werke, die das nicht tim und nidit 
vcriiagen, sind überhaupt veraltet, und können nur noch historischen 
Wert für uns hal>en. Daran ändern alle stilreinen Aufführungen 
alter Werke mit alten Instrumenten nichts. Das, was uns innerlich 
packt, ist immer nur das Moderne. Auch in der Antigone des 
Sophokles ])ackt uns nur wirklich das, was unserm modernen Emp¬ 
finden entg^enkommt. Anderes kann uns schön erscheinen, kann 
uns Grausen erwecken, aber zum innern Erlebnis kann es uns nicht 
wt rden. — Straube steht jedenfalls auf deren SUndpunkt, daß Bach 
modern vorzutragen sei, hütet sich aber wohl vor jeder Künstelei, 
vor jeder gewaltsamen Modernisierung. Nur cas, was wirklich im 
\\ erke liegt, kommt auch in den Vortragszeichen an die Oberfläche. 
Die Phrasierung ist nach modernen Grundsätzen durchgeführt. Sie 
bildet einen wesentlichsten Teil der Straubeschen Arbeit. Gerade 
bei Bach mit seiner Spiel freudig keit kann ein Stück leicht zur Finger- 
idmng werden, wenn der Spieler kein Komma, kein Semikolon, keinen 
I*unkt zu machen versteht. Die Straubesche Phrasierung Bachs 
wird Schule machen. Ein Kreuz für den Bachspieler sind ferner 
«lie Verzierungen, Pralllriller, Mordente, Triller usw. In Bezug auf 
sie schließt sich der Bearbeiter an Riemann an, jedenfalls kann der 
Spioler nirgends in V’erlegenheit kommen. Nach Art der Bülow sehen 
Ausgabe der Cramersehen Etüden gibt Strauljc am Fuße jedes Stückes 
seine Erklärungen. Man kann nicht sagen, daß er cs dem Spieler 
leicht macht. Nur musikalische Menschen werden ihm überall folgen 
kenmen. Wer aber diesen Straube gründlich durchgearbeitet hat, kann 
sich überall hören lassen, er wird dann wahrscheinlich auch so weit 
sein, selbst Bachausleger zu sein, dem die Freiheit zugestanden werden 
muß, cs hier und da anders zu machen als Meister Straube. 

Ernst Rabich. 

Pfordten, Prof. Dr. von der, Beethoven. Leipzig, (Jucllc 

^ Meyer. Pnis geb. 1,25 M. 

Das 1907 erschienene Büchlein liegt nun schon ln 2. Auflage 
vor, ein Beweis, daß es viele Freunde gefunden hat. Der Verfasser 
gibt ein knap|>es, aber fesselndes Bild von dem Menschen und Musiker 
Beethoven. Seine Beelhovenstudien gipfeln in den Sätzen; „Bei 
Beethoven beginnt, verläuft und endet das Leben dramatisch“, 
„Beethoven erscheint uns wie ein Held im Kampfe mit sich selbst, 
sein ganzes W^-sen atmet Heroismus“, „Kraft ist in seinem ganzen 


W'esen, Kraft in seiner V'criirung wie in seiner Tugend, Kraft in 
allen, was er lebt und schaflTt“. Andere b^lücken, selbst entsagen; 
andere bereichern, selbst entbehren; andere erheben, selbst leiden 
und dulden — das ist die Tragik des großen Menschen und Künstlers 
gew’esen, der sich selbst einen Märtyrer nennen durfte. Beethoven 
ist nicht nur unser großer musikalischer Dramatiker, er ist zugleich 
der große Seelenmusiker, der es wagen durfte, die ganze Kunst seiner 
Persönlichkeit auszutönen und dadurch die Tonsprache zu stärkstem 
und tiefstem Ausdruck zu bereichern und zu erheben. Die Analyse 
der Sonaten und Kammermusik, der Sinfonien, der Oper P'idelio, 
namentlich der Missa solemnis zeugen weiter von feinem Kunst¬ 
verständnis des Verfa.ssers. Zustimmen muß man ihm auch darin, 
daß er immer wieder betont: Spielt und studiert Beethoven an der 
Quelle, d. h. in seinen Werken, in seinen Briefen. Das wird wohl 
immer die Hauptsache bleiben müssen. 

Rieh. Wagner-Jahrbuch 1914. Ludw. Frankenstein hat 
im Hausbücher-Verlag Hans Schnippei in Berlin - Halensec soeben 
den 5. Band des Richard Wagner-Jahrbuchs Erscheinen lassen. 
Schon um des einen Aufsatzes willen, „Parsifalschutz“ von Arthur 
Seidl, verdient dieser Band eine bleibende Stelle in jeder Musik¬ 
bibliothek. Seidl hat es verstanden, ein überaus zutreffendes Bild 
vom Kampf um den Parsifal wie er sich zw'isclien den Anhängern 
des Bayreuthmonopols imd ihrer Gegner abgespielt hat, zu geben. 
Eine spätere Generation w’ird noch mehr diesen Rückblick zu 
würdigen wissen und wahrscheinlich auch besser als wir Heutigen 
beurteilen können, auf welcher Seite die besseren Gründe waren. 
Im Seidl sehen Rückblick wimmelt es von Namen, deren Träger sich 
für oder gegen das Parsifalmonopol einsetzten oder nur vermittelten. 
Eine stattliche Reihe Zeitschriften hat zur Sache Stellung genommen, 
eine ganze L^on von Tageszeitungen ebenfalls. Über acht Druck¬ 
seiten nimmt die Namensaufführung der hervorragendsten Personen 
in Anspruch, die die Reichstagspetition um Verlängerung der Schutz¬ 
frist unterschrieben haben. 

Eine Riesenarbeit li^t in der Frankensteinschen Bibliographie 
für 1912 mit Nachtnigen für 1907—1911, die die Abschnitte enthält; 
I. Wagners Kom|>ositioncn und deren Ausgaben. 2. Literarische 
Werke [a) von Rieh. Wagner, b) über R. Wagner]. 3. Bayreuth 
und seine Fcstsjiiele. 4. Bildwerke. Ein Nachruf Kurt Hösels an 
Kurt Mey berührt äußerst sympathisch, auch wenn der Leser Meys 
Hauptwerk „Die Musik. als tönende Weltidee“ nicht so hoch ein¬ 
schätzt wie der Verfasser. An dem Nachruf des Wagner-Malers 
Paul von Joukowsky beteiligen sich Adelheid von Schorn und Friedrich 
Lienhard. In einem Erinnerungsblatt an Heinrich von Stein bringt 
Glasenapp die nicht uninteressante Erstehungsgeschichtc vom Wagner¬ 
lexikon“. 

Schweres (ieschütz führt das Wagneijahrbuch auf in „Richard 
Wagner und das Problem des Tragischen“ von Robert Petsch. ln 
der Pariser und namentlich in den früheren Jahren der Dresdner Zeit 
war Wagner durchaus jenseitig gerichtet, auch mit seinen Anschauungen 
über die Bedeutung der Kunst. Lohengrin ist der von der Welt — ja 
sogar von Elsa — Unverstandene (ein Abbild Wagners), der sich not¬ 
gedrungen in seine göttliche Einsamkeit zurückziehen muß, wie Wagner 
— der Mensch — nur im Tode Erlösung von der Welt glaubt finden 
zu können, ln der letzten Dresdner Zeit und während der Dichtung 
am Ring — da Ws^ner den Glauben an das Jenseits fallen ließ, — 
sucht er die Erlösung nicht mehr von göttlichen Persönlichkeiten 
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sondern vom „reinen“ Menschen, der zum I.icht dringt und seine 
Brüder mit sich in einen freigewollten Tod zwingt. Die dritte Periode 
läßt Wagner nicht nur an der Gegenwart, sondern auch am Leben 
selbst verzweifeln, die endliche Verneinung des Willens zum Leben ist 
die einzige mögliche Erlösung. Aus dieser Stimmung heraus dichtet 
er nach seinem Briefe an Liszt „Tristan und Isolde“. Dementgegen 
>i»gt Petsch: Die Tristandichlung ist keine Schöpfung eines Mannes, 
der nur noch den Willen zum Sterben hat, sondern eines solchen, 
der sein Leid durch Vertiefung überwinden will; und Wagner ist 
damit bereits zu der Anschauung gekommen, daß die Hoffnung auf 
Regeneration des Menschengeschlechts nicht aufzugeben sei und der 
Held sich deshalb mit seiner Kraft ihr zu widmen habe. Und damit 
ist der Boden gefunden, aus dem die Meistersinger und Parsifal ent¬ 
sprossen sind. Daß Petsch die Deutungen der Jugendwerke Wagners 
«lurch Wagner selbst nichts gellen läßt, beweist sein selbständiges 
Denken. 

Parallelen bringen die beiden Aufsätze; Der dichterische Kintluß 
Richard Wagners auf Gerhard Hauptmann und ferner der Aufsatz: 
Analogien — Parallelen — Hannonien von Sternfels. Manch Neues 
liest man in Wilhelm Altmanns Artikel: Zur Geschichte der Ent¬ 
stehung und Veröffentlichung von Richard Wagners „Die Meister¬ 
singer von Nürnberg“. Dieser Artikel steht in einem gewissen Gegen¬ 
satz zu dem vorerwähnten Aufsatz von Petsch. Petsch erklärt die 
l'endenz der Meistersinger aus dem Wesen Wagners heraus, Altmann 
zitiert aber Wagners Auslassung, nach der dieser den Meistersingei stoff 
,,mit fast willkürlicher Absichtlichkeit“ gewählt, und d.aß gute Freunde 
ihn auf diesen Stoff aufmerksam gemacht haben. 

Tiefgehende Arbeiten des Bandes sind noch „Reim- und musi¬ 
kalische Form in den Meistersingern“ von Grunsky und „Die Text- 
varianten der Meistersingerdichtung“ von Eugen Mahler, „Wotans 
Lebenstrieb im musikalischen Symbol“ von Sternfels. Man sieht, 
die Anschaffung des Wagner-Jahrbuchs lohnt sich für jeden Wagner¬ 
freund — und wer wäre das nicht? 

Biehle Theorie des Kirchenbaus vom Standpunkte 
des Kirchenmusikers und Redners mit einer Glocken¬ 
kunde in ihrer Beziehung zum Kirchenbau mit 14 Abbildungen 
und 2 Tabellen. Wittenlrerg, A. Ziemsens Verlag. 

Das Buch wird (ieistlichen, Kantoren, Oiganisten und Architekten 
sehr willkommen sein, behandelt es doch Fnrgen, die große Be¬ 
achtung verdienen. Der Verfasser verlangt, daß bei einem Kirchen¬ 
neubau schon bei der Projektierung des Baus dem Architekten all¬ 
gemein gültige Unterlagen für die richtige Bemessung des Orgelraums 
gegeben werden. Die Größe der Orgel richtet sich nach der Zahl 
der Sitzplätze in der Kirche und dem Rauminhalt der Kirche, aucli 
nach besonderen Wünschen der Gemeinde. Den Klangwert der 
Orgel w’ill der Verfasser nach Einheiten bestimmen. Das heißt: er 
schlägt vor, eine Normalpfeife herzustellen, die diese Einheit bildet. 
Er denkt dabei etwa an die Hohlflöte als Durchschnittsmaß. Auch 
für die Orgelgrößc in ihrer Beziehung zur Chor- und Orchesterstärke 
gibt er feste Normen. Die Anlage des Chorraums, des Orgelspiel- 
tisclies u. a. w’ird von ihm eingehend behandelt. Mit Recht verwirft 
er die Unterbringung des Chors auf der Ostseite (Kanzel- und .\ltar- 
seitc). Die (iothaer Hofkirchc hat diese Anordnung — zum großen 
Leidwesen des Chors, des Geistlichen und der Gemeinde. Auch <lie 
Orgel ist in dieser Kirche hinter der Kanzel angebracht: Der Organist 
hört nur die Chorknaben, er weiß nicht, ob die Gemeinde sich 
während des Vorspiels zahlreich odir wenig zahlreich versammelt 
hat, imrl kann sich de.shalb in der Stärke des (tigelspiels nicht nach 
der Anzahl der Singenden richten. Den Prediger auf der Kanzel 
sieht er gar nicht, den J.iturgcn vor dem Altar nur durch einen 
Spiegel. Der Verfasser verlangt die Aufstellung des Chors auf der 
Südseite und die .\ufsti‘llung der ()rgel im ]*xkraume zwischen Sänger- 
cmjiore und Al larraum. Seine ( iriindc sind meines Erachtens durch¬ 
schlagend. Wir können hier nicht näher darauf eingelien. Die ge¬ 
gebenen Andeutungen werden aber genügen, die Aufmerksamkeit dei 
interessierten Kreise auf das Buch hinzulenken, dessen Anhang 
„Glockenkunde“ ebenfalls viel des Lesenswerten enthält. 

Ernst Rab ich. 


Zuschneldy KaH, Sechs Fantasie-Tänze, Op. 81. Berlin- 
Großlicherfelde, Chr. Friedrich Vieweg G. m. b. H. 

Flotte unbekümmerte Unterhaltungsmusik ohne grtilkjren lite¬ 
rarischen Ehrgeiz. 

Hoffmann, Oskar, Toccata und Fuge Dmoll, Op. 32, für 
zwei Klaviere zu vier Händen. Leipzig, C. A. Klemm. 

Sozusagen technische Musik, nicht Ausdruck einer seelischen 
Bewegung. Die Anforderungen an die Spielfcrtigkeit sind mäßig, 
große Exaktheit beider Partner ist allerdings erforderlich, um die 
Wirkungen nicht zu schädigen. Die Komposition klingt durchweg, 

' die Steigerungen an den Schlüssen sind wohlgelungen. 

Franz Rabich. 

Berger, Wilh., Sechs Humoresken für Pianoforte, (jp. 58. 
Leipzig, Gebr. Hug. Zwei Hefte zu je 2,50 M. 

Uns liegt nur die 6. Humoreske in H dur vor, ein Stück c^chi 
Beigerscher Muse, reich an Erfindung und Witz, duftig und zart, 
glänzend in der Durchführung und im Klaviersatz. Da sie auch an 
die Technik nicht allzu große Anforderungen stellt, kann sic allen 
Klavierspielern warm empfohlen werden, D. 

Egidi, Arthur, Op. 7, Eine musikalische Kindergescll- 
schafl. Sechs Stücke für Klavier zu vier Händen, Primostimme 
im Umfang von fünf Tönen. Berlin-<.iroßlichterfelde, Chr. Friedrich 
Viewtg. Prei.s 1,50 M. 

Des Komponisten vornehme Künstlernatur gibt sich auch in 
diesen den A B C-Schützen im Klavierspiel zugedachten kurzen Stücken 
kund. Sie sind betitelt: i. Empfang, 2. Munteres .Spiel, 
3. Ländler, 4. Stilles Glück, 5. In Reih und Glied, 6. Groß¬ 
vatertanz und trefflich geeignet, das Gefühl der Kleinen für feine 
Harmonik zu wecken, den Sinn für Rhythmik zu schärfen 
und in die Geheimnisse der Polyphonie in ihren Elementen 
einzuführen. Wohl zu empfehlen, besonders dem Klavierlehrer, der 
die Lektion gern einmal mit einem Körnlein attischen Salzes wflr/t! 

Schröter, Leonhard, „Hört zu und seid getrost nun!“ 
Groß-Liehterfelde, Chr. Fr. Vieweg. (Part. 50 Pf., St. 10 Pf.) 
Mit dieser Neuausgabe hat Felix Woyrsch strebsamen Kirchen- 
chören wertvolles Material in die Hand gegeben. 

Preiti, Gottfried, „Sei getreu bis in den Tod“ (Ofl: 2, jo). 
Für Sopran oder Tenor und Orgel. Leipzig, Leuckart. Preis i M. 
Eine würdige, musikalische Deutung des beliebten akopalyplischen 
I Vorwurfs! Wer Sinn für gute Deklamation besitzt, moniert vielleicht 
die Inkonsequenz in der Partikel „bis“. Ich erwähne diese Bagatelle 
mehr der Kuriosität halber. P. 'l'e ich fisch er. 

Violin litcratur. 

Unter vielen Violinstücken, die mir vorlicgen, nenne ich solche, 

1 die besonders wertvoll sind: 

I Handke, Op. 23, Rondoletto für 2 Violinen und Klavier. 

Ein ausdrucksvolles, in süßen ri-rzen schwelgendes Andante mit 
! reichem Leben auch in der Klavierbegleitung. Man möchte c“S gleich 
' selber mitspielen, aber es verlangt eben — wie der Skat — 3 Spieler, 

1 die nicht immer zusammen sind. 

Archiv klassischer Kompositionen für eine und zwei 
Violinen usw'. 

, Heft VIII, Sonate für Klavier und Violine (A dur) von Haydn. 
Heft IX, Sonate für Klavier und Violine (A dur) von Mozart. 
Langcnsalz.ci, Hermann Bcyci & .Siihne (Beyer & Mann), 
i Auf diese bereits wiitvci breitete Ausgabe machen wir von neuem 

empfehlend aufmtTksam. 

‘ Bach, J. S., Ad.lg io in C moll für Violine und Klavier. Leipzig, 
Leuckart. Preis 1 M. 

Dieses j)räeblige Stück ist von dem bekannten in Berlin lebenden 
russischen tieiger Issay Burmas mit Fingersatz und Phiasierungsbogen 
' versehen und herausgegeben. Der Herausgeber nennt es selbst ein 
! „aus der Tiefe gtschaflenes, von mystischem Zauber durchtränktes 
i Adacio“, eine Bezeichnung, die man unterschreiben kann. 

E. Rabich. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer 8t Mann) in I^ngensalza. 
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Über den Begriff des Hässlichen in der Musik. 

Ein Versuch. 

Von Professor Dr. Wilibald Nagel. 

(Schluß.) 


Alle Künste haben das Schöne innerhalb ihrer 
besonderen Umgrenzung darzustellen. Diese 
haben sie gegeneinander zu wahren, d. h. sie dürfen 
sich nicht in ungebührlicher, unkünstlerischer Weise 
untereinander vermischen. Wir haben davon schon 
aus den ersten Zeiten der Romantik erbauliche 
Proben erlebt. Anders steht es um die Ver¬ 
mischung der Künste in der Oper oder, was 
dasselbe ist, im Musikdrama. Gewiß bew'eist die 
Oper, daß die Künste geselliger Natur sind: sie 
dienen alle dem einen Zwecke, dem Drama. Aber 
es ist und bleibt ein Unsinn, den verschiedenen 
Grad dieser Mitwirkung nicht zu erkennen. Doch 
davon soll hier nicht gesprochen werden. Gehen 
die einzelnen Künste darauf aus, ihre Ziele außer- | 
halb ihrer eigenen Ausdruckssphäre zu suchen, wie 1 
das die Musik tut, wenn sie philosophieren will, so I 
begeht sie Torheiten, die lächerlich und in ihrer 
Anmaßung häßlich sind. Die Verfechter der ex- I 
tremsten Programmkunst haben ganz vergessen ! 
oder wissen nicht, daß jede Kunst ihre eigentliche ! 
Stärke nur innerhalb ihrer qualitativen Bestimmt- | 
heit beweisen kann. Neben der Programm-Musik | 
wäre hier auf die im ganzen widerwärtige Erschei- ^ 
nung des neuen deutschen sogenannten Liedes 
zu verweisen. Hier überwiegt ein nebensächlicher 
P'aktor, die Begleitung; er ist nebensächlich dem 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. i8. Jahrg. 


Begriffe des Liedes nach, in dem die den Sinn 
gebenden, tonal eingekleideten Worte gut dekla- 
’ miert voran zu hören sein müssen, wobei die Be¬ 
gleitmusik immer noch, wie bei Schubert und Wolf, 

I genügend Gelegenheit zur Untermalung hat. Er¬ 
hebt die „psychologische“ Kunst der modernen 
Lied-Begleitmusiken den Anspruch, den Inhalt der 
Worte „eigentlich“ erst zu „erklären“, so ist das, 
ganz abgesehen davon, daß sich hier eine maßlose 
Überhebung gegenüber dem Dichter kundtut, schon 
deshalb töricht, weil es ein Widerspruch in sich 
selbst ist, den eindeutigen Sinn, das Konkrete der 
Dichtung, durch den allgemeinen Sinn der Töne 
deutlich machen zu wollen. Und was ist das Resul¬ 
tat dieser Art von Kunst? Unerfreuliche, unschöne 
Verworrenheit, fehlende Klarheit des Ausdruckes, 
die Verneinung alles Natürlichen, alles Faßbaren, 
alles sinnlich Schönen. 

Sobald die Musik das zu „malen“ versucht, was 
nur durch das Auge auf uns wirken kann, ist ihr 
Bemühen umsonst. So „malt“ denn auch Haydns 
berühmtes „Es werde Licht“ nicht das Licht als 
solches, sucht vielmehr die das All beim Erscheinen 
des ersten Lichtes durchflutende Bewegung wieder¬ 
zugeben. Der Eintritt des Cdur-Akkordes im Finale 
von Beethovens 5. Sinfonie ergreift uns mit elemen¬ 
tarer Größe, wie eine wahrhafte Erlösung aus dem 
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lastenden Drucke des Voraufgegangenen; wir emp¬ 
finden den Akkord als ein Symbol und setzen 
gerne das Bild des Sehens (Befreiung aus der Nacht) 
in unsern Vorstellungskreis ein, ersetzen das Un¬ 
bestimmte des Gefühls durch den konkreten Aus¬ 
druck. Die Hörner, die den Jäger und die Jagd, 
die Trompeten, die den Krieg, die Posaunen, die 
die Kirche „malen“, wirken nur durch bestimmte 
Assoziierungen unserer Vorstellung. Da, wo das 
Vorbild selbst in bewegter Form auftritt (was ja 
allerdings, rein physikalisch betrachtet, beim Lichte 
auch der Fall ist), kann die Musik verhältnismäßig 
leicht malend nachahmen, d. h, diese Bewegungs¬ 
formen nach künstlerischen Gesichtspunkten und 
mit mehr oder weniger Realistik des Ausdruckes 
sozusagen tonal umgießen. Die beabsichtigte „Be¬ 
deutung“ solcher Bildungen findet der Hörer erst 
an der Hand eines leitenden Wortes heraus. Um¬ 
gekehrt kann die Malerei nicht nachahmen, was 
nur musikalisch ist, es sei denn, sie bediene sich 
allegorisierender Darstellung. Alles das sind längst 
bekannte Dinge. Was tut nun der moderne Im- 
pres.sionismus, die „Eindruckskunst?“ Debussy sieht 
nicht nur die äußere Erscheinung der Dinge, er 
vernimmt die Klänge ihrer Bewegung und trachtet 
sie in Töne zu bannen. „Nicht der zu einem musi¬ 
kalischen greifbaren Tongedanken verdichtete äußere 
Eindruck, sondern das musikalisch zunächst noch 
ganz Unbestimmte (Wolken und Wellen usw.) des 
äußeren Eindruckes selbst wird von ihr zur Dar¬ 
stellung gebracht. Die Musik und ihre Mittel der 
Darstellung treten allzu bescheiden zur Seite, die 
rein klangliche Umsetzung des äußeren Eindrucks 
wird zum Alleinherrscher. Aus dem Musiker wird 
der musikalische Maler, aus dem musikalischen Voll¬ 
blut das mu.sikalische Halbblut, aus dem Voll¬ 
musiker, freilich durchaus nicht immer, ein impres¬ 
sionistischer Halbmusiker. „Mit diesen Worten | 
zeichnet W. Niemann (Die Musik XII. Heft 24, | 
S. 327) das Bild Debussys. Auch ihm ist übrigens { 
die ganze Erscheinung eine wenigstens zum Teil 
pathologische. Bedürfte es noch irgend eines Be¬ 
weises, daß wir uns bei Debussy im Fahrwasser 
der verschrobensten unkünstlerischen Nebelheimerei 
befinden, so wäre es hier gegeben. Niemann meint, 
daß die Impressionisten auf die zartesten Sinnes¬ 
eindrücke reagieren, eine delikate psychische und 
musikalische Organisation besitzen, daß mit der 
Mystik des Klanges zugleich eine Mystik der Stim¬ 
mung gegeben ist, „deren äußerste, ins Transzendente 
übergreifende V^erfeinerung der greifbaren Formen 
und Konturen nicht mehr zu bedürfen scheint. 
„Also weg mit der Form, weg mit der Melodie, 
weg mit der Zeichnung!“ Und aus dieser Forde¬ 
rung resultiert letzten Endes die beliebte Abstempe¬ 
lung aller, die nicht auf die Worte des impres¬ 
sionistischen I'bertonmalers scliwören, zu idio¬ 
tischen Trotteln. Es ist gar keine Frage, daß in 


Debussys Werken geistreiche Züge stecken, keine 
Frage auch, daß aus seinen klanglichen Tastereien 
eine oder die andere für die reine Kunst Bedeutung¬ 
gewinnen kann: die ganze Erscheinung aber steht 
im schroffsten Gegensätze zu jedem normalen Kunst¬ 
empfinden, ist trotz Niemann eine dekadente, eine 
kunstfeindliche. 

Was schon oben in anderer Weise ausgedrückt 
wurde: ist das Schöne nicht ohne Freiheit, so das 
Häßliche nicht ohne Unfreiheit denkbar. Es unter¬ 
liegt einem bestimmten Zwange, ist wohl gar durch 
gewisse Zwangsvorstellungen, die Dinge anders 
sehen und auf sich wirken lassen zu müssen wie 
der normale Mensch, bedingt. Diese Unfreiheit 
kann auch wohl eine ganz anderer Art sein: auch 
der Unmusikalische wird z. B. bei dem monotonen 
Rhythmus eines fahrenden Eisenbahnzuges kom¬ 
ponieren: er pfeift einen Marsch, einen Tanz eigener 
,Erfindung‘S je nach dem Rhythmus des ratternden 
Wagens, in dem er sitzt. Er unterliegt dem Zwange 
des Rhythmus. Was an solchen Weisen geschaffen 
wird, nennen wir in herkömmlicher Weise gemein 
und häßlich, ln ihm ist die banale Melodie nicht 
das hervorstechende, sondern eben der Rhythmus 
und sein gleichförmiges Einerlei, demgegenüber 
Melos und Harmonik keine genügenden Gegen¬ 
werte darstellen. Tausende der vulgären Tänze, 
die den Markt überschwemmen, sind Beispiele dieses 
Endzweck-Werdens des Rhythmus in der vulgären 
I Tanzmusik. Gemein nennt Schiller alles, was nicht 
I zum Geiste spreche und woran man nur ein sinn- 
I liches Interesse haben könne. Es ist also durch¬ 
aus falsch, die Bacchanal-Musick zum „Tannhäuser‘‘ 
oder die höchsten Exaltationen in der Musik des 
2. Tristan-Aktes, wie das wohl geschieht, „gemein“ 
zu nennen: sie wirken allerdings in hervorragender 
Weise sinnlich, sind aber Ausdruck gewaltigen 
künstlerischen Vermögens und in ihrer ganzen Er¬ 
scheinung durch das dramatische Gefüge bedingt. 
Wenn einer durch seine besondere Veranlagung 
dazu gebracht wird, aus solchen Schöpfungen nichts 
weiter als sinnliche Erregung zu empfinden, der ist 
ein schlechter Kunstrichter. 

Mit dem Gemein-Häßlichen verknüpft sich der 
Begriff des Kleinlichen, also dessen, bei dem Ab¬ 
sicht und Ausführung sich nicht decken. Daraus 
entsteht die Vorstellung der Fratze. Ein Wasser- 
! fall, der erst entsteht, wenn das künstlich angelegte 
I Stauwerk aufgezogen wird, ist eine kleinliche 
Spielerei. Oder eine künstliche Erscheinung paßt 
nicht zu ihrer Umgebung: die in ästhetischem Sinne 
: schauderhaften Gnome und Rehe, die sich ein Par- 
I venü in seinen Garten setzt und reizend findet. Oder 
der aufdringliche Wasserstrahl, den ein Eisenrohr in 
1 das liebliche Idyll der Bergeinsamkeit des Obersees 
bei Näfels hinein sendet: nirgendwo vielleicht er¬ 
scheint das Zufalls-Menschen werklein so kindisch¬ 
kleinlich gegenüber der Größe der Natur. Wenn aber 
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der Hirt irn „Tannhäuser“ sein Lied pfeift und singt, 
wenn die traurige Weise im „Tristan“ erklingt, so 
sind das andere Erscheinungen: sie bilden den Gegen¬ 
satz zu dem Voraufgegangenen, wirken als reine 
Naturtöne gegenüber der sinnlich-schwülen Szene 
des Venusberges und den beängstigenden Visionen 
Tristans. Der Begriff des kleinlich-häßlichen also | 
wird nicht ausschließlich durch die Erscheinung 
selbst gegeben. Ein Stück Eisenrohr, das zum Ur¬ 
heber der Kaskade wird: ein solches Ding kann 
inmitten eines verschnörkelten holländischen Gartens 
Wunder wirken, wo eben alles Mache ist, an der 
angegebenen Stelle aber ist es ein dummer Firle¬ 
fanz. Oder aber das Kleinliche ist so unbedeutend, 
daß es sich nicht lohnt, es künstlerisch zu ver¬ 
werten. Oder aber das Unwesentliche wird auf 
Kosten des Wesentlichen in den Vordergrund ge¬ 
schoben. Auch da entsteht der Eindruck des klein¬ 
lichen. Davon finden sich in der Musik viele Bei¬ 
spiele. Z. B. überall da, wo in den Variationen der 
Hünten-Herz-Periode rein äußerliches Figurenwerk 
die Themen überkleistert und deren Harmonik bis 
zur äußersten Erschlaffung des Hörers beibehalten 
wird. Das kleinliche ist durchaus nicht immer auch 
das kleine und einfache. Goethe und Beethoven 
haben dem Floh künstlerische Unsterblichkeit ver¬ 
liehen. Kleinlich erscheinen auch alle die Kom¬ 
positionen, die auf dem Titel ein großes Aushänge¬ 
schild tragen und doch nur längst gedroschenes 
leeres Stroh enthalten. 

Das Kleinliche kann als Parodie der Größe 
mit sicherer komischer Wirkung verwendet werden: 
ein Posaunenquartett in quäkenden Fagotttönen 
wiedergegeben, würde seinen entsprechenden Ein¬ 
druck nicht verfehlen. Oder Tristanmusik durch 
ein Bauern Orchester gespielt. Hier würde nur bei 
einem harmlosen Pedanten der Eindruck des Häß¬ 
lichen wachgerufen werden. 

Dem Kleinlichen ist das Schwächliche nahe 
verwandt. Einer will einen großen Eindruck er¬ 
zielen, aber seine geistigen Kräfte reichen nicht 
aus. An sich braucht es nicht häßlich zu .sein, es 
wird aber so erscheinen, wenn in dem Augen¬ 
blicke, da etwa ein Ausdruck des Erhabenen er¬ 
wartet wird, diese Erwartung sich nicht erfüllt. Die 
Musikliteratur bietet eine unbegrenzte Menge von 
Beispielen, insbesondere unter den Werken, deren 
Titel Großes verheißt, während die Ausführung 
auch bescheidene Hoffnungen nicht zufriedenstellt. 
Innerhalb eines einzelnen Werkes sind solche Gegen¬ 
sätze gleichfalls anzutreffen. Sie können auch be¬ 
absichtigt sein und werden dann je nach dem künst¬ 
lerischen Vermögen des Komponisten eine größere 
oder geringere humoristische Wirkung hervorrufen. 
Das absichtlich-schwächliche kann in einer Oper 
eine passende Stelle finden. Webers böhmischer 
Marsch aus dem „Freischütz“ möge als Beispiel 
dienen: hier haben wir Ausdruck echten Volks¬ 


empfindens, wie es das Werk an der Stelle braucht. 
Ein pompöser Marsch wäre da ein Unding. 

Auch so ließen sich komische Wirkungen er¬ 
zielen, daß das an sich schwächliche in Verbindung 
mit dem Starken, Großen gebracht würde. Es wäre 
z. B. gar leicht möglich, ein ganz saloppes Walzer¬ 
thema gleichzeitig als Fuge und als Walzer zu be¬ 
handeln. Der Humor daran erschlösse sich freilich 
nur den Eingeweihten. Er würde dann um so mehr 
in die Erscheinung treten, wenn die eine der beiden 
Formen vorher deutlich kenntlich gemacht worden 
wäre und dann erst die Vereinigung beider erfolgte. 

Mit dem Begriffe des Häßlichen sind die des 
Niedrigen, Alltäglichen, Gewöhnlichen, 
Schüpfrigen u. a. m. allesamt verbunden. Im 
ganz abstrakten Sinne lassen sich zwischen ihnen 
wohl Verschiedenheiten feststellen. Für die Musik 
und ihre Unfähigkeit, Konkretes auszudrücken, 
fallen diese Unterschiede selbstredend nahezu fort, 
und man wird die Ausdrücke wenigstens teilweise 
als synonym gelten lassen können. Das Alltäg¬ 
liche, um das noch besonders anzuführen, in seiner 
Bedeutung für das bürgerliche Leben ist an sich 
keineswegs immer ästhetisch häßlich Gerne ver¬ 
binden wir mit mancher seiner Erscheinungen den 
Begriff des Behaglichen. Das Alltägliche in der 
Kunst aber verjagt die Gemütlichkeit des ästhetisch 
empfindenden Menschen durch seine stete Wieder¬ 
holung längst bekannter Formen und Dinge, durch 
den Mangel an Unterscheidung. Daraus folgt für 
viele Komponisten das Bedürfnis, alles, was an be¬ 
kanntes, an „Formeln“ erinnert, aus ihren Werken 
auszuschließen. Aber das ist nur ein Beweis von 
schöpferischer Schwäche der Betreffenden. Denn 
jede Kunst bewegt sich in ihren Motiven wie in 
ihren Ausdrucksformen innerhalb eines gewissen 
Kreislaufes, und insofern wird sich immer von Zeit 
zu Zeit eine Grenze der erfinderischen Kräfte er¬ 
kennen lassen. Alles kommt darauf an, die gleichen 
Motive und Formen des Ausdruckes durch Indivi¬ 
dualisierung immer neu erscheinen zu lassen. Man 
kann von einem idealen Schema in Beethovens 
Sinfonien sprechen, dem Kampfe des Lichtes mit 
der Finsternis; gleichwohl wird kein Mensch von 
gesunden Sinnen des Meisters Sinfonien schematische 
Arbeiten heißen. 

Viele Musiker von heute klagen, sie vermöchten 
nichts rechtes mehr zu „erfinden“, alle Gedanken 
seien ihnen schon vorweggenommen, die Zahl der 
möglichen Modulationen sei erschöpft usw. Nun, 
was das letzte betrifft, so hat Reger bewiesen, daß 
dem nicht so ist. Und sind nicht die möglichen 
tragischen Zusammenstöße für das Drama auf nur 
28 berechnet werden? Und doch entstehen immer 
wieder Tragödien von Wert. . . Für den schaffen¬ 
den Künstler handelt es sich wie gesagt, nur darum, 
die Idee eines Werkes neu erscheinen, die schöpfe¬ 
rische Kraft sich dadurch bewähren zu lassen, daß 
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sie innerhalb der von der Natur des Stoffes be¬ 
dingten Schranken eine große Mannigfaltigkeit der 
Ausführung zu gewinnen weiß. Wagners Erfindungs¬ 
kraft an sich war gering. Seine Leitmotive sind 
in der Hauptsache nicht das Produkt intuitiven 
Schauens, sondern Ergebnis eingehender Gedanken¬ 
arbeit’, wobei sein Erinnerungsvermögen mit am 
Werke war. Das, was er aus diesen Motiven machte, 
läßt ihn als Künstler groß erscheinen. Fehlt es bei 
Wagner an Gemeinplätzen, an Wiederholungen? 
Keineswegs. Und das ist bei Bach, mißt man ihn 
an der Musik seiner Zeit, bei Mozart der Fall. Der 
originalste Künstler war wohl Beethoven, auf den, 
wenigstens in seinen großen Werken, der Satz nur 
bedingt Anwendung findet. Indem die modernste 
aller Musikdichtungen vorgeht, wie ich zu schildern 
suchte, wurden Willkür und Zufall ihre Führer. 

Dissonanzhäufungen an sich sind selbstredend 
nicht immer zu verwerfen. Ihre Anwendung kann 
durch den künstlerischen Vorwurf bedingt sein: 
bei Schmerzausbrüchen, Fiebervisionen usw. Auch 
das Bizarre, für dessen Ausdruck die Musik über¬ 
aus geeignet ist, verlangt sie. Hier übertreibt der 
Künstler seine Individualität, und so erwächst im 
Hörer R. Strauß scher Werke zuweilen der Ein¬ 
druck, als ob der Komponist sich über sich selbst 
lustig mache. Ist eines Künstlers Grundwesen 
Energie, rückhaltloses Durchsetzen seines Eigen¬ 
willens, so steigert er z. B. in der Form der Caprice 
diesen Grundzug bis zu einer gewissen Aufdring¬ 
lichkeit, die nicht urkünstlerisch monoton wirken 
zu lassen Sache seines Taktgefühles ist. Das tat 
Beethoven in der „Wut über den verlorenen Gro¬ 
schen“, der in der Gestaltung und Wiederholung 
seiner Motive so überaus bezeichnenden Caprice. 
Man wird dies Werk weder schön noch häßlich, 
aber charakteristisch und wahr nennen dürfen: Idee 
und Ausführung decken sich. 

Auch das Groteske und Burleske wird von 
Willkür und Laune beherrscht. Der Endzweck ist 
aber hier lediglich ein humoristischer. Unter diesem 
Gesichtspunkte sind die Einzelerscheinungen und 
ihre notwendigen Gegensätze zu werten. 

Roheit im ästhetischen Sinne ist im allgemeinen 
die Folge eines ethischen Defektes. Ihr musikali¬ 
scher Ausdruck ist die Wiederholung plumper, auf¬ 
dringlich lauter, gewöhnlicher Rhythmen, Motive 
und Harmonien. Als ein überaus bezeichnendes 
Beispiel des Rohen erscheint eine bekannte Stelle 



Man kann selbstredend eine Erklärung für dies auf¬ 
dringliche, rüde Gebilde in pessima forma durch 


den dramatischen Zusammenhang finden und es als 
Kontrastwirkung aus dem visionären Ton der Oper 
herzuleiten suchen. Es wird an sich dadurch um 
nichts besser. In der reinen Musik würde der¬ 
gleichen den Eindruck des schlechten Widerwärtigen 
machen. Ist das Rohe in manchweg Erstlingswerken 
Ausdruck der noch nicht erreichten Vollendungc 
(Schillers „Räuber“ z. B.), so daß also aus ihm ein 
Ringen um das Vollkommene zu erkennen ist, so 
wird es uns immer aufs höchste fesseln können. 
Dieses Rohe, Überschäumende, findet sich in der 
Musik verhältnismäßig selten. In den Anfängen 
ihres Kunstschaffens überwiegt bei Mozart, Beet¬ 
hoven, Wagner, Richard Strauß das Überkommene, 
die Schule. Bei Brahms ist das, was die gedruckten 
Werke wenigstens anbetrifift, nicht so ganz der Fall. 
Sie lassen freilich wohl kaum einen Rückschluß 
auf die vernichteten oder verlorenen Erstlings¬ 
arbeiten zu. Ob das „Problem“ Komgold unter 
diesem Gesichtspunkte zu werten ist, bleibe dahin¬ 
gestellt 

Das Rohe, Plumpe, Ungeschlachte ist 
Gegensatz zum Zierlichen, Anmutigen, spielend 
Leichten, Scherzenden, kurz zu alledem, was in 
hervorragendem Maße der Kunst des 18. Jahr¬ 
hunderts eigen war. Jene andern Ausdrucksmittel 
wuchsen der Musik naturgemäß erst dann, und das 
in immer stärkerem Maße zu, als der künstlerische 
Ausdruck sich veräußerlichte. Das Plumpe kann 
durch seine Massigkeit (dicke, klobige Instrumen¬ 
tation etwa) oder durch die Schwerfälligkeit und 
Monotonie seiner rhythmischen und harmonischen 
Bewegung ästhetisches Mißfallen erregen. Folgende 
Stelle aus Schumanns „Humoreske“ z. B. fällt meines 
Erachtens unter diesen Begriff: 



Masse und einförmige Bewegung herrschen, die 
Form verliert allen Reiz. 

Auch ein Untermaß von Harmonik und Be¬ 
wegung wird, wenn es sich um mehr als eine im 
künstlerischen Plane liegende vorübergehende Er¬ 
scheinung handelt, häßlich wirken. Wie Zügellosig¬ 
keit nicht dasselbe ist, wie Freiheit, so ist auch Be¬ 
schränktheit etwas anderes wie Beschränkung. 
Chopin hat seine Berceuse im wesentlichen über 
einer einzigen Harmonie aufgebaut, der gleich¬ 
mäßigen Grundfarbe jedoch durch reiches, har¬ 
monisch wie rhythmisch gleich pikantes Tongewinde 
der Oberstimmen ihre ermüdende Wirkung ge¬ 
nommen. Auch durch die Zusammenhänge des 
Dramas kann die Einförmigkeit von Bewegung und 
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Rhythmus ihre Erklärung und Rechtfertigung finden. 
Ein glänzendes Beispiel wird für alle Zeiten der 
einleitende Orgelpunkt des „Rheingold“ bilden. Für 
die reine Instrumentalmusik wäre dergleichen unmög¬ 
lich. Man würde an Heines Wort denken müssen: 
das Hohle verbindet sich mit dem Leeren. 

Das Leere eint sich in unserer Vorstellung leicht 
mit dem Begriffe des Toten. Nicht des Todes als 
Aufhörens des Lebens, sondern als eines personi¬ 
fizierten Begriffes. Hier bietet sich dem Kom¬ 
ponisten unter Anlehnung an die mittelalterliche 
oder an die Auffassung Rethels die Möglichkeit 
mannigfacher Gestaltung, und so haben denn Saint- 
Saiöns, Woyrsch und andere den Tod als Person 
nicht ohne groteske Züge musikalisch dargestellt. 
Strauß wiederum in „Tod und Verklärung“ legt 
seinem Werke zunächst die letzten seelischen Kämpfe 
eines dem Tode Verfallenen zugrunde, den Eintritt 
des Todes selbst malt er nur mit einigen wenigen 
Tamtamschlägen. Die feierliche Erhabenheit und 
starre Ruhe des Todes als Person gedacht, der dem 
Menschen Befreiung bringt, ist niemals genialer 
ausgedrückt worden als in Schuberts „der Tod und 
das Mädchen“. Hier ist die tiefe Wirkung nur 
durch Gegensätzlichkeit der Mittel erzielt worden. 
Und diese sind die allereinfachsten und beschränken 
sich auf den denkbar kleinsten Raum: jedes mehr 
würde die Wirkung aufheben oder ins Gegenteil 
verkehren. Den Tod als Zustand des Starren musi¬ 
kalisch zu malen, wäre auf die Dauer unerträglich, 
weil jede rhythmische Bewegung, jede bestimmte 
Farbengebung, jede melodische Linienführung preis¬ 
gegeben werden müßte: wir würden da die Zeit als 
Zeit und mit ihr ihre Inhaltslosigkeit empfinden. 
Dies aber wäre Langeweile. 

Erscheint das Tote als ein für eine Spanne Zeit 
Lebendiges, so haben wir damit den Begriff des 
Gespenstischen. So bei Saint-Saiöns, bei Woyrsch u. a. 
Zwischen dem Gespenste und dem liebenden steht 
als Zwischenreich der Vampyrismus. Das orienta¬ 
lische Märchen kennt eine noch gräßlichere Er¬ 
scheinung, die Gulen, Lebende, die sich von Leichen 
nähren, während der Vampyr tot ist und das blühende 
Leben aussaugt. Wir sind damit zum Begriffe des 
Scheußlichen gelangt. Es ist klar, daß er aus 
der absoluten Musik, soweit er in der angegebenen 
Dichtung liegt, auszuscheiden hat. Die dramatische 
Musik kann ihn in maßvoller Weise verwenden, 
wie das Marschner in seiner Oper „der Vampyr“ 
getan hat. Auch bei weitem stärkere Charakteristik 
und Farbe läßt sich noch denken, ohne daß damit 
die ästhetisch zulässige Grenze überschritten würde. 
Das Scheußliche kann aber auch das an sich gänz¬ 
lich sinnlose genannt werden, das völlig zusammen¬ 
hanglose. Freilich nur in dem Falle, daß ihm kein 
parodistischer Endzweck zugrunde liegt. Es kann 
einer ein Bauemorchester gar wohl in dieser Weise 
mit Benutzung des Freischützwalzers karikieren. 



Nur ein ganz Unmusikalischer oder ein Narr wird 
den Spaß nicht merken und diese Klänge scheuß¬ 
lich finden. 


Es wird hier zwar die Idee der harmonischen 
Einheit absichtlich verneint, allein das Ganze könnte 
in den Plan eines Kunstwerkes, etwa die Darstel¬ 
lung einer bäuerlichen Kirchweih, gut hinein passen. 
Ähnliches hat Carl Maria von Weber selbst in seinem 
genialen Liede „Reigen“ (Dichtung von Voß), frei¬ 
lich mit weniger krassen Mitteln, versucht. Läge 
ein solcher humoristischer Zweck nicht vor, so würde 
die Wirkung selbstverständlich nur ekelhaft und 
widerwärtig sein: die Einheit der Idee wäre auf¬ 
gehoben, wie jeder Anspruch des Schönen. 

Die Kunst kann, will sie, wie.das ja auch die Musik 
zuweilen tun muß, das Böse darstellen, den Begriff 
des Scheußlichen nicht ganz entbehren. Aber 
wollte sie z. B. den Geist, der stets verneint, musi¬ 
kalisch zeichnen, so würde eine etwaige Travestie¬ 
rung von verwendeten Motiven, deren rhythmische 
Verzerrung, Umkehrung, Umbildung usw. nur ein 
wenig plastisches Mittel ergeben. Immerhin möchte 
es sich gebrauchen lassen, also etwa so, wie Wagner 
seine Motive zuweilen umformte. Aber das immer¬ 
hin Bedenkliche des Mittels haben die Tonsetzer 
doch meist gefühlt, und so haben sie ihren Teufels¬ 
gestalten fast samt und sonders einen grotesk¬ 
humoristischen Zug beigegeben, von Berlioz an bis 
zu Arnold Mendelssohn und andern Tondichtern. 
Ahmt die Musik das Scheußliche in heiligem Ernste 
nach also etwa den Wahnsinn, so wird sie zu einer 
widerwärtigen, unkünstlerischen Farce. Donizetti 
ist dem Versuche in seiner „Anna Boleyn“ unter¬ 
legen. Tremolierendes, kreischendes Kichern und 
dumpfes Stöhnen sind reale Erscheinungen des 
furchtbaren Zustandes; verwendet sie der Komponist 
als realistische Kunstmittel, so ist das Ergebnis nur 
ein Zeichen traurig-widerwärtiger, völlig unkünst¬ 
lerischer Verirrung. Man soll nicht die Fieber¬ 
visionen de> Helden in Straußens ,,Tod und Ver¬ 
klärung“ auf die gleiche Stufe stellen wollen: hier 
herrscht eine ernsthafte, künstlerische Absicht, und 
die Idee des Werkes widerstrebt der musikalischen 
Bearbeitung durchaus nicht. 

Aus dem Verzerren entsteht die Karikatur. 
Die Musik kann wie jede andere Kunst leicht kari¬ 
kieren, ja vielleicht leichter als jede andere Kunst. 
Aber nicht jede Umbildung eines Motives bedeutet 
auch schon eine Karikierung, ein ins Lächerliche 
ziehen. Wagner ist in den „Meistersingern“ ein 
vollendeter Karikaturist, Er verwendet Anachro- 




86 


Abhandlungen. 


nismen, indem er den Ausdruck des musikalischen 
Barock der Händelzeit mit der Kunst der Nümberger 
bürgerlichen Meister in Verbindung bringt. Aber 
das ist eine durchaus berechtigte poülische Licenz. 
Die Würde ist, wie Rosenkranz — in anderem Zu¬ 
sammenhänge — sagt, zum Schwulste geworden; aus 
diesem und seinem Widerparte aber erwächst die 
Komik des Werkes. Der rechte Beurteiler wird 
hier, wie in so vielen Punkten der Frage, die uns 
beschäftigt hat, nur der sein, der ästhetisch zugleich 
genügend geschult ist, den Erscheinungen auf den 
Grund zu sehen. — 

Mit den Begriffen, von denen in den vorstehen¬ 
den Zeilen die Rede war, werfen die Musiker, wirft 
die Tageskritik Tag für Tag um sich. Ich glaube 
nicht so, daß man sich ihrer Bedeutung immer recht 
klar bewußt wäre. Das gab mir eine Veranlassung 
zu diesen Ausführungen. Ich hätte sie unschwer 
in andere Form kleiden, ihnen ein streng wissen¬ 
schaftliches Gewand umhüllen können. Damit wäre 
der Sache, um die. es sich handelt, nicht gedient 
gewesen. Vor allem kam es mir darauf an, der 


modernsten Kunstrichtung gegenüber einen festen 
Standpunkt zu gewinnen, der ihre nüchterne Prü¬ 
fung ermöglicht, soweit eine solche uns, den Zeit¬ 
genossen, überhaupt möglich ist. 

Die Modernstlinge nehmen für sich in Anspruch, 
alles sagen zu dürfen, was sie auf dem Herzen oder 
im Hirne haben. Das Recht soll ihnen zugestanden 
sein. Aber wir, die Prüfenden und Urteilenden, 
sind doch auch mit unserer Zeit gewachsen, haben 
ihren Einfluß auf uns verspürt. Und scheint uns 
da trotzdem die Kunst in Gefahr zu stehen, ihre 
eigentliche Aufgabe aus dem Auge zu verlieren, so 
müssen wir auch für uns das Recht in Anspruch 
nehmen, unsere Meinung auszusprechen und an der 
neuen Musik Kritik zu üben. Wohl reden die 
Gegner nicht. Aber sie „bilden“ auch nicht. Und 
das ist ihr Fehler. Sie glauben eine Jahrhundert 
lange Entwicklung über den Haufen werfen, an 
die Stelle weisen, künstlerischen Maße^ Laune und 
Willkür als Herrscher setzen zu können. Auf diesen 
verhängnisvollen Irrtum aufmerksam zu machen, war 
eine der Aufgaben dieses Aufsatzes. 


Regers Sternlieder und anderes über Reger.*) 

Von Franz Rabich. 


Die Sternlieder, wie wir sie nennen mögen, 
bringen, abgesehen von 55, 12, die Dreiteilung der 
Einheit als eigentümlich erregendes Moment. Jeden¬ 
falls ist nach dem Angeführten unverkennbar das 
Bestreben Regers, dem Ausdruck des Gedichts 
möglichste Aktivität zu geben und ihn auf diese 
Weise zu steigern und zwar zu steigern ganz speziell 
durch jene Gestaltung der Begleitung. Deren Be¬ 
deutung bei Reger erhellt vollständig nun erst aus 
folgender Wahrnehmung: Neben der Betonung 
einzelner Textphrasen durch Wortdehnung oder 
Wortwiederholung ist ein ständiges Mittel der musi¬ 
kalischen Betonung bei Reger der Übergang der 
Begleitung zu einer die Einheit in drei Teile zer¬ 
legenden Bewegung. Dies Mittel hat für die Be¬ 
gleitung dieselbe Bedeutung wie der chromatische 
Fortschritt für den Gesang. Man sehe hierauf die 
I.ieder 55, 4 bei den Worten: „Atem des Lebens 
fliehe“, 55, 9 bei den Worten: „Zur Seite ewig ihm 
die Sehnsucht“, 55, 12 („brennender Schmerz dich 
traf“), Ö2, 6 ([„daß ich kaum zu atmen wage den] 
Duft so jungen Blutes usw.), 62, 8 („Zerreiße deine 
Nebel, laß deiner Sonne Strahl [auf meinen Leiden 
ruhen]), 62, 10 (Die Nixe), 62, 12 (Totenspräche), 
62, 13 (Ich schwebe, insbe.sondere die Stelle: „Mein 
schimmernd Aug, — indes mich füllen die seligsten 
der Melodien, — siehts Lieb vorüberziehen“), 66, i 
(Sehnsucht), 66, 2 (Freundliche Vision), 66, 3 (x\us 
der Ferne in der Nacht), 66, 7 (Worte: „Erleuchtung 
flehten, Erleuchtung tranken zusammen unsere 

Vergl. die Artikel Jahrg i;, S. 178: Jahrg. i<S, S 37 u. 33. 


Zwiegedanken“), 66, 9 (Mir ist ein Stern erglommen), 
66, 11 (Mir ist als wäre seit immer schon), 68, i 
(„Ein unerforschtes Nehmen, Geben“), 68, 4 (Engel¬ 
wacht), die beiden Wiegenlieder ohne Opuszahl 
„Nun kommt die Nacht gegangen“ und „Schließe 
mein Kind“, ferner 70, 5, 7, 8, 9, n; 75i 4 und 6, 
13 und 17; 76, 22, 35 und 41; 79c, i und 3 und 
97, 2 und 3. Es handelt sich in allen diesen Ge¬ 
sängen ganz zweifellos um einen grundsätzlich an¬ 
gewandten KunstgriflF. Es tritt ein musikalischer 
Typ für Erregungen auf, dessen Anpassung an den 
jeweiligen Charakter der Erregung (Freude, Leid, 
Traum usw. Tonlage, Modulation, Tempo, Dynamik, 
Verbindung mit einer andersgearteten Bewegung 
erzielen. 

Derartigen Formeln für Gemütszustände be¬ 
gegnen wir auch sonst bei Reger. Friedhof und 
Todesstimmung wie das Leid der Einsamkeit drücken 
leere Harmonien und hart aneinanderstehende leiter- 
fremde Harmonien aus (z. B. 4, 5 und 12, i und 4 
43, 6; 48, 6; 62, 7 und 12), Scherz und heitere 
Laune, ebenso die glücklich vor sich hinsingende 
Liebe treten meist in ähnlichem rhythmischen Ge¬ 
wände auf. Es macht sich eine gewisse absichtliche 
Beschränkung im rhythmischen Material geltend, 
deren musikalisches Endergebnis allerdings be¬ 
friedigt, und die jedenfalls Probleme stellt, deren 
Lösung unter allen Umständen aufmerksamen Inter¬ 
esses wert ist. 

') Daß ich hier nicht vcrblünit von rhythmischer Armut sprechen 
will, sei vorsiclitshalher ausdriicklich hervorgehoben. 
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Ganz sicher ist es dieses Walten eines sehr be¬ 
wußten Kunst willens, das den Zugang zu den 
Liedern Regers für die meisten Liebhaber erschwert. 
Im Leben ist es ja leider ebenso, daß die Menschen, 
die uns nicht „gehen lassen^*, sondern uns kraft 
ihrer Persönlichkeit zu seelischer Anspannung 
zwingen, leicht einen unangenehmen Eindruck 
machen. Es erscheint ihr Werk und Wort gehoben, 
auch wo sie selbst einfach und natürlich, munter 
und unbefangen auftreten. Zur Einführung in 
Regers Lieder dienen deshalb, wenn man nicht 
historisch vorgeht, meines Ermessens am besten 
jene Lieder, in denen die Freude am heiteren künst¬ 
lerischen Spiel lebhaft fühlbar ist, also z. B. Viola 
d’amour und Äolsharfe. Die gesangreiche Nach¬ 
ahmung einer Viola d’amour-Fantasie in der Be¬ 
gleitung in Op. 55 Nr. ii, der Op. 75 Nr. ii un¬ 
unterbrochen durchklingende harmonische Hauch 
der Äolsharfe sind Kunststückchen, die jeder gern 
mitausprobiert. Ebenso begegnet es allgemeinem 
Intere^sse, das wiederholte Auftreten einer Phrase 
in verschiedenen Liedern verschiedener Stimmung 
zu zeigen. Reger hat z. B. seinen Spaß an dieser 
Passage: 



Sie spielt sich bequem, klingt angenehm und hat 
eine Bildung, deren Entstehung im Spiel ersichtlich ist. 

Sie taucht nicht nur in dem einen Liede öfter 
auf, wir finden sie das Lied tragend wieder in 
Op. 70, 14 in ganz anderm Stimmungskreise, 



neuen Stimmung: war sie in Op. 62, Nr. 5 ein ver¬ 
gnügter Schnörkel, kennzeichnete sie in Op. 70, 
Nr. 14 die gelassene Glückseligkeit der liebessicheren 
Braut, so wirkt sie hier wie sehnsüchtiges Beben: 


Op. 70, 






d 
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In Op. 75, 3 begegnen wir gelegentlich folgender 
Form der Umspielung eines Tonleiterausschnitts: 



Weitere Beispiele finden sich in Op. 75, Nr. 8 
(Takt ii) und 14 (hier sehr reizvoll durch Syn- 
kopierung der Unterstimme!), auch Nr. 15 und 
Op. 97, Nr. 2 dürfen in die.sem Zusammenhang er¬ 
wähnt werden. Grundsätzliche Bedeutung kommt 
dem Motiv nicht zu, sein rein musikalischer Reiz 
hat seine Anwendung veranlaßt. Es finden sich 
nun eine große Reihe anderer Phrasen bei Reger, 
die er auch aus dieser Rücksicht häufig verwendet 
hat. Namentlich schleifende Fortschreitungen liebt 
er sehr. Weist man dann noch auf die Fülle klang¬ 
licher Reize hin, die ein jedes Lied enthält, Dinge, 
die nur ein ganz erlesener musikalischer Feinsinn 
zu schenken vermag, so führen alle solche Einzel¬ 
heiten, die auf den ersten Blick belanglos erscheinen, 
zu dem zwingenden Eindruck, daß die musikalische 
Potenz Regers durchaus gesund ist. Diese Über¬ 
zeugung erleichtert die Aufnahme der Eigentümlich¬ 
keiten der Regerschen Musik, da nun doch jeder 
glauben muß, daß eine so starke musikalische Be¬ 
gabung nicht Absichten zuliebe die eigene Emp¬ 
findung unterdrückt. Tatsächlich läßt Reger nicht 
einen Takt drucken, von dessen klanglicher Güte 
er nicht überzeugt ist. Darunter begreift Reger 
freilich keineswegs immer „schöne“ Klänge, obwohl 
er viel auf sie hält. Man darf nie vergessen, daß 
der einzelne Takt als Teil des Ganzen dessen Gesetz 
sich fügen muß, und daß ein Musiker, der gelegent¬ 
lich sogar durchaus naturalistisch auftritt, in einem 
Sturm- oder Proletaiiergesang unmöglich auf weichen 
Wohlklang abzielen kann. 

♦ ^ 

* 

Wir können nunmehr zu einer Charakteristik 
des Regerliedes vorschreiten. Es ist in seiner vollen 
Ausprägung Ausdruck des Strebens, den Stimmungs¬ 
gehalt des Gedichts restlos durch rhythmische, har¬ 
monische und modulatorische Reize musikalisch zu 
erschöpfen. Es verzichtet auf melodiösen Effekt und 
verbindet Klavier und Gesang zu einem unzertrenn¬ 
lichen Ganzen. Diese Gleichstellung der beiden 
Faktoren aber hat mit Wolfschen Zielen nichts ge¬ 
mein. Eine .selbständig schildernde Bedeutung hat 
Regers Klavierpart nicht. Er ist ohne den Gesang 
nichts, trotz seiner Polyphonie, er will und ist in 
erster Linie nur der Ausdeuter der modulatorischen 
Bewegung, welche die Singstimme leitet. Diese be¬ 
herrscht und trägt also doch das Lied, Regers 
ständige Bezeichnung: Lieder mit Begleitung ist 







Lose Blätter. 
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also wohlberechtigt. Das Klavier hat daher auch 
kaum Gelegenheit zu selbständiger Äußerung in 
Vor- und Nachspielen oder umfassenden Zwischen¬ 
spielen. Moderne Knappheit der Aussprache kenn¬ 
zeichnet selbst den lyrischen Erguß. 

Das Studium der Regerlieder hat mit dem Text 
zu beginnen, sie sind lediglich von der Gesangs¬ 
stimme aus zu begreifen. Diese verlangt tech¬ 
nisch (namentlich auch hinsichtlich der Atemtechnik) 
reifes Können, und die musikalische Wirkung der 
Lieder entfällt, wenn nicht Schönheit und Reinheit 
eines jeden Tones mit ausdrucksreichem wortdeut¬ 
lichem Vortrag verbunden ist. Tempo und Dynamik 
der Lieder müssen sich so bestimmen, daß diesen 
Ansprüchen durchaus genügt wird. 

Wenn nun wie bei jedem rechten Liede die 
Schwierigkeiten der Begleitung auf die Wieder¬ 
gabe keinerlei Einfluß gewinnen dürfen, so fließt 
doch aus ihr das Licht, das die Kraft des Gesanges 
erst aufsprießen läßt. Der Sänger findet in der 
Begleitung mithin die rechte Stütze und erst die 
volle Möglichkeit der Freude über seine Aufgabe. 

Und dann ist folgendes wichtig: Wirkung durch 
Einzelheiten ist nicht Zweck und Absicht dieser 
Gesänge. Sie wollen als Ganzes, durch Verknüpfung 
der Einzeleindrücke die künstlerische Erhebung des 
Sängers und Hörers hervorrufen. Wer sich an 
Takte, einzelne Harmonien, verblüffende Modu¬ 
lationen klammert, gewinnt die Seele der Reger¬ 
lieder so wenig wie der eines andern Meisters. 
Diese Großzügigkeit, die kein Tempo verschleppt, 
keine Phrase verweichlicht, keine Steigerung, keinen 
Aufschrei, kein Lachen übertreibt, ist Grund¬ 
bedingung für den Vortrag selbst der tändelnden 
Weisen, und der Kinderlieder, sie allein vermag den 
Funken zu erzeugen, der die Flamme des Mit¬ 
erlebens anfacht. Darum ,.gefallen“ die Lieder meist 
nicht sogleich, ein- und zweimaliges oberflächliches 
Durchspielen bringt kaum eines nahe. 

Alle ernste Kunst will erobert sein. Sie steht 
nicht wie Operettenmelodien an den Ecken der 
Gassen, feil für jeden. Fleiß und Aufmerksamkeit 


verlangt auch Regers Lied. Aber man glaube 
nicht, daß in ihm der technische Aufwand außer 
Verhältnis zu dem Ziele stehe. Je intimer man mit 
den Liedern vertraut wird, um so klarer empfindet 
man die Vollendung der Musik, die den Text völlige 
ausschöpft, und um so inniger wird man gewahr, 
daß die meisten Gesänge im Sinne echter Kunst 
leicht und heiter sind, Erhebungen dessen, der 
sie erfand, und Erhebungen dessen, der sie singt 
und hört. 

Ohne Wagner und Liszt wären diese Lieder 
undenkbar. Als Kronzeugen gegen die Programm¬ 
musik kann man ihren Urheber weniger noch wie 
Schumann und Brahms aufrufen. Er sieht freilich nicht 
in jener den Gipfel aller musikalischen Entwicklung. 
Das mag insbesondere seine Abkehr von den Wegen 
Wolfs veranlaßt haben. Aber er ist auch kein 
Nachbeter von Schumann und Brahms. Wohl hat 
er vieles von ihnen aufgenommen. Seine Lieder 
jedoch, so vollkommen sie den lyrischen Charakter 
wahren, sind ausgeprägte Stimmungsbilder, man 
möchte fast sagen sinfonischer Art, Die Stimme 
des Menschen ist in ihnen Instrument^) und diese 
Stimme umblühen andere Stimmen, sie nachahmend, 
ihr entgegenstrebend, oder selbständig, soweit dies 
in einem geschlossenen Ganzen möglich ist Die 
Lieder sind fast alle durchkomponiert (Strophen¬ 
lieder sind sehr selten), aber Motive aus dem Ein¬ 
gang tauchen bei dem Fortgang, namentlich bei 
Beginn neuer Strophen öfter auf, die Einheitlichkeit 
wird so wesentlich in der Weise einer orchestralen 
Durchführung gewonnen. Damit ist das Eigen¬ 
tümliche des Regerliedes bezeichnet und diese Eigen- 
I tümlichkeit beweist zugleich, wie durchaus modern 
der „absolute“ Musiker Reger mindestens in seinen 
Liedern ist. 

*) Man verstehe die Bemerkung nicht etwa in dem Sinne, daß 
die Anforderungen nicht ihrem natürlichen Charakter entsprächen! 
Gesagt sein soll nur, daß sie nicht andres im Lied führt als viel¬ 
leicht die Violinen oder ein anderes raelodiespielendes Instrument im 
Orchester. 
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Ein Brief Rieh. Wagners an Friedrich Stade. | 
Der still in Leipzig lebende Dr. Friedrich Stade war einst | 
ein eifriger Kämpfer für die neudeutsche Sache. Er war j 
„einer der Ersten', welcher die Thesen in Hanslicks Schrift i 
vom „Musikalischen Schönen“ zerpflückte und ihre Unhalt- 
barkeit nachwies. Seine Schrift schickte er an Wagner 
und erhielt von diesem ein inhaltlich wertvolles Schreiben, 
das im „Musikalischen Wochenblatt“ vom 13. Januar 1871 
als „offener Brief“ herauskam. Merkwürdigerweise hat 
dieser Briet in Wagners „Gesammelten Schriften“ bis heule 
keine Aufnahme gefunden. Um so lieber drucken wir ihn 
zum 70. Geburtstage Stades (geb. am 8. Januar 1844 in 
Arnstadt) hier ab. Er lautet wörtlich: 


Geehrtester Herr! 

Für die freundliche Zusendung Ihrer Abhandlung über 
das „Musikalisch-Schöne“ des Herrn Hanslick in Wien bin 
ich meinen Dank, so wie eine Antwort auf das werthe 
Schreiben, mit welchem Sie diese Zusendung begleiteten, 
bisher Ihnen noch schuldig geblieben. Diese Versäumnifs 
hat sich bis heute hingezogen, wo ich andererseits durch 
den mir bewährten freundlichen Eifer des Herausgebers 
des „Musikalischen Wochenblattes“ mich veranlafst fühle, 
auch diesem meine Erkenntlichkeit zu beweisen, was mir 
durch einen kleinen Beitrag für sein Blatt am Geeignetsten 
erzielt scheinen darf. Dieses Zusammentreffen brachte 
mich nun auf den Gedanken, welchen ich hiermit ausführc. 
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indem ich, was ich auf Ihre Ireundliche Annäherung etwa 
zu erwidern haben möchte, in einer öffentlichen Mittheilung 
an Sie für das Blatt unseres Herrn Fritzsch niederlege; 
worüber Sie mir, wie ich hoffe, nicht zürnen wollen. 

Oft hatte ich mich allerdings dagegen verschw’oren, in 
Musikzeitungen zu schreiben, und dies gewifs nicht eigent¬ 
lich aus Überhebung, sondern wirklich des beirrenden Aus¬ 
sehens wegen, welches, wenigstens in meinen Augen, Auf¬ 
sätze von der einzig mir geläufigen Fassung in einem 
solchen Blatte annah men. Während man nämlich, ernstlich 
genommen, eigentlich gar nicht recht begreift, was über 
Musik nur geschrieben werden könne, da darüber doch 
nichts Rechtes zu sagen erscheinen mufs, beweisen jene 
Blätter hingegen recht naiv, wie viel darüber dem Publikum, 
welches die veröffentlichten Musikstücke kaufen und die 
Konzerte dieses oder jenes Virtuosen besuchen soll, zu 
erklären, vor- und einzureden ist. Wer nun gerade damit 
nichts zu thun hat, müfste hiervon wohl fernbleiben, da 
er ersichtlich nicht am Platze ist, und nur zu vielerlei 
Mifsverständnissen Anlafs geben kann. Aber gerade dieses 
sonderbare Verhältnifs bringt Nöthigungen zu Auseinander¬ 
setzungen und Erklärungen über unsere Musikzustände 
hervor, nämlich bei Denjenigen, welche in jenem prak¬ 
tischen Verkehre der an die Musik sich knüpfenden un¬ 
mittelbaren Interessen das rechte Wesen der Musik sehr 
einseitig, oder auch gar nicht ausgedrückt sehen. Da ich 
diese Nöthigung oftmals empfand, gerieth ich immer wieder 
in neue Verlegenheit; sobald ich vermeinte, für das mich 
belebende Interesse dem weit zerstreuten Stande der freien 
Gebildeten mich mittheilen zu sollen, suchte ich wieder- , 
holentlich zu den grofsen politischen Journalen Zugang zu ! 
erlangen, weil ich dort eben zu Zeiten die Musik nach 
ihrer allgemeinen Bedeutung in Betracht gezogen fand. 
Diefs fiel mir aber so schwer, dafs ich es für ganz un¬ 
möglich erkennen mufste. Die noch immer nach der 
wissenschaftlichen und kunstlitterarischen Seite hin besonders 
sich bemühende Augsburger „Allgemeine Zeitung“ gelang 
es mir vor einiger Zeit einmal zur Aufnahme eines Auf- , 
Satzes, „Erinnerungen an Rossini“ von mir enthaltend, zu 
bestimmen; weiter wagte ich mich aber nicht, und ihat 
daran gewifs sehr recht, da ich neuerdings erfahren mufste, 
dafs ich der Redaktion dieses Blattes durch den berühmten 
Musikdirektor Schletterer in Augsburg, welchem die Leitung 
der musikalischen Strategie darin übergeben zu sein scheint, i 
nach dem Vorgänge des vielleicht noch berühmteren Herrn 
Chrysander in Wien als „kriechend“ und, ich glaube in 
Anbetracht des von mir bewohnten, hübsch eingerichteten 
Landhauses in der Schweiz, selbst „speichelleckerisch“, 
jedenfalls aber in einem gewissen Sinne als schauderhaft 
denunziert bin, was diese Redaktion bei ihrer bekannten 
freimännischen und biederen Gesinnung, hätte ich mich 
abermals ihr zu nähern versucht, voraussichtlich zu einer 
recht beschämenden Zurückweisung für mich bestimmt 
haben müfste. 

Während mich nun auch anderseitige Erfahrungen stets 
wieder darüber belehrten, wie sehr verschieden von der 
mir aufgegangenen Musik die auf unserem grofsen litterar- 
politischen Betriebsmarkte gepflegte Musik sich ausnimmt^ 
bringt die Wahrnehmung anderer Erscheinungen auf dem 
Gebiete des unmittelbaren musikgeschäfilichen Verkehres 
mich immer von Neuem auf den gewissermafsen natür¬ 
licheren Weg der Befassung mit Musikzeitungen zurück. 
Unter diesen Erscheinungen stehen für mich Ihre gehalt- 
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vollen Aufsätze, geehrtester Herr, welche Sie in zwei 
Leipziger Musikzeitschriften zu veröffentlichen sich bewogen 
fanden, als besonders ermuthige^ voran, und wirklich 
haben mich Arbeiten, wie die hier z|roächst in Rede stehend^ 
über Herrn Hanslick’s musikalische Aesthetik, neuerdings 
mit Bestimmtheit auf die Ansicht hingeleitet, dafs den 
wichtigen Problemen, welche uns beschäftigen, gewifs nur 
vom praktischen Boden der eigentlichen Musik aus bei¬ 
zukommen sein wird, demnach auch, was hierfür litterarisch 
zu wirken ist, in einer Musikzeitung, sollten wir darin oft 
auch in noch so konfuser Umgebung uns befinden, viel 
besser als irgend wo anders zur Sprache zu bringen sei. 
Und hiermit ist mir ein weiterer Blick in die Beschaffen¬ 
heit der uns berührenden Fragen und ihrer wünschbaren 
Lösungen aufgegangen, worüber ich heute mich Ihnen mit- 
zutheilen mir erlaube. 

Sehr auffällig tritt nämlich die Musik jetzt in das 
Stadium der philosophischen Betrachtung, welcher sie unter¬ 
zogen wird, wobei es uns nicht verwundern darf zu be¬ 
merken, dafs diese Betrachtung zunächst von Solchen aus¬ 
geht, welche der Musik ferne stehen. Solange von Schön¬ 
geistern die Frage nach den Ursachen der Wirkung der 
Musik und ihrer Bedeutung aufgeworfen und untersucht 
wurde, konnte sich diefs sehr wohl von der Macht dieser 
Wirkung herschreiben, und manches Gute dürfte dabei 
herauskommen, wenn die Untersuchung nichts Anderem 
als der eigenen Aufklärung hierüber nachging. Da nun 
aber heutzutage endlich Alles selbst Musik treibt, und nur 
sehr wenige, deshalb auch mir verehrungswürdig erscheinende 
Menschen mir vorgekommen sind, welche bekennen, von 
der Musik nichts zu „verstehen“ und nur Eindrücke von 
ihr zu empfangen, so fragt es sich, wie jene Beurteilungen 
sich ausnehmen, wenn sie von der sonderbaren Gattung 
der sogenannten Musikkennei ausgehen, welche, aufser 
ihrem Reden über Musik, durch Nichts uns beweisen können, 
dafs sie selbst nur richtige Eindrücke von ihr empfangen, 
was sich dem Zweifelnden doch nur dadurch bezeugen 
liefse, dafs sie Musik wenigstens gut zu exekuliren, wenn 
auch nicht zu finden, verstünden. Da hat es sich denn 
nun gezeigt, dafs diese konfusen Schwätzer über Musik 
nicht in den eigentlichen Musikzeitungen sich heimisch be¬ 
finden, sondern auf einem weit gröfseren Markte der Öffent¬ 
lichkeit sich ansiedeln, nämlich auf dem politisch-litte- 
rarischen, wo man es mit der Musik nicht so genau nimmt, 
und Geschwätz überhaupt zur Tagesordnung gehört, be¬ 
sonders wenn das von der Oeffentlichkeit eigentlich einzig 
beachtete, möglichst dem Skandale nahezubringende, rein 
Persönliche der Künstler mit gehörigem Freimulh, und, in 
freisinnigen Zeitungen namentlich, ohne jede Achtung für 
wahrhafte Leistungen, so recht ohne „Kriecherei“ zum Ver¬ 
kaufe gebracht wird. 

Dafs auch die philosophische Beurlheilung der Musik 
von dieser Seite aus betrieben wurde, war beängstigend; 
aber wirklich geschah es, und mit welchem Erfolge, haben 
Sie selbst, geehrtester Herr, lebhaft erkannt, da Sie sich 
bemüfsigt fühlten, einer sophistisch-flausenhaften Arbeit, wie 
der des Herrn Hanslick, eine tief und gründlich eingehende 
Beachtung zu schenken. Dagegen hat es mich neuerdings 
nun eben nachdenklich gemacht, nicht nur dergleichen 
ernste Arbeiten, wie die Ihrige, sondern überhaupt den 
Ton schicklicher Ernsthaftigkeit in eigentlichen Musik¬ 
zeitungen anzuUeffen, welchen man auf jenem groLen 
litterar-politischen Markte so auffällig zu vermissen hat; 
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und namentlich hat es mich zur Erwägung gestimmt, dafs 
hier eine bereitwillige Anerkennung der wirklichen Leistungen 
als Grundlage für die ^veitere Beurtheilung sich kundgab, 
welche wir dort, wo auf der anderen Seite doch Alles nur 
reales Referat sein sollte, vergebens anzutreffen uns be¬ 
mühen. Hierdurch hat sich eine Besonnenheit erzeugt, 
welche dem immer mehr sich bildenden ürtheile einzig 
zu Statten kommen kann, und somit hat es etwas wahrhaft 
Rührendes, in einer Musikzeitung, neben dem Betriebe des 
musikgeschäftlicben Marktes, solche ernste und eindring¬ 
liche Besprechungen der schwierigsten ästhetischen Probleme, 
wie sie nur die Musik darbietet, anzutreffen, welche man 
vergebens in kunst-litterarischen Blättern vom gewichtigsten 
Anscheine aufsuchen würde. 

Es stellt sich damit heraus, dafs doch immer nur auf 
dem eigenen Gebiete die wirklichen Interessen der ihm 
Angehörigen erwogen werden können, und dafs nur Der 
über eine Sache zu reden habe, der sie als seine eigene 
anzusehen wirklich berechtigt ist. Von grofser, bisher 
noch ganz unbekannter Bedeutung dürfte nun aber der 
Erfolg davon sein, wenn die Musik über sich selbst ge- 
wissermafsen zu Worte käme, um auch dem verständlichen 
Laien diejenigen Aufschlüsse über sich zu geben, die er 
sich aus seinem eigenen Begriffsmaterial nicht zu gewinnen 
vermag. Hierdurch würde auf dem Gebiete der Musik im 
Allgemeinen Das erworben werden, was im Besonderen 
der Oper zu bewirken bestimmt sein dürfte, wenn sie vom 
innigsten Cenlrum der Musik aus auch das eigentliche 
wahre Drama hervorbrächte. Es müfste nämlich nicht nur 
nicht unmöglich, sondern sogar sehr natürlich erscheinen^ 
dafs aus der Musik, und zwar aus der Musik, welche 
offenbar die einzige und höchste Kunsterrungenschaft der 
neueren Zeit ist, auch ein neues, tieferes und klar sichtendes 
Urtheil über die Kunst und die weitesten mit ihr ver¬ 
zweigten Interessen überhaupt hervorgehe. 

Da ich in Bälde meine Gedanken hierüber noch deut¬ 
licher zu fassen beabsichtige, und zwar bei einer mir vor¬ 
behaltenen ausführlicheren Besprechung der Bestimmung 
der Oper, so mögen Ihnen, für heute diese Andeutungen 
genügen, zu denen es mich recht natürlich drängte, als 
ich Ihnen, geehitester Herr, über Ihre mir mitgetheilte 
Arbeit meine Anerkennung ausdrücken wollte. Haben Sie 
mich freundlich verstanden, so finden Sie diese Anerkennung 
gewifs auch am verständlichsten eben hierdurch bezeigt, 
und somit entgehe ich vielleicht für diesmal dem aller- 
neuesten, auch vom pensionirten Kapellmeister H Dorn 
in Berlin mir gemachten Vorwürfe der „Speichelleckerei'^, 
welche ich, seiner Meinung nach, bis jetzt zwar nur gegen 
den König von Bayern ausgeübt haben soll, von der aber 
am Ende doch zu fürchten stehen dürfte, dafs ich sie, zum 
Verderben der kostbaren Reinheit ihres Urtheiles, auch 
gegen Rezensenten und Zeitungsschreiber in das Werk 
setzen könnte, was allerdings zur Zeit von dieser Seile her 
mir noch nicht so recht hat zur Schuld gegeben werden 
können. Verzeihen Sie daher die vorsichtige Zurückhaltung, 
mit welcher ich mich für heute von Ihnen verabschiede, 
indem ich Sie nur noch ersuche, unseren deutschen Lands¬ 
leuten mit mir, und zwar nicht blofs aus Patriotismus, 
sondern weil sie bereits so manches Schlechte haben, alles 
Gute zum Neujahr zu wünschen. Jedenfalls aber seien 
Sie der wahren Hochachtung versichert, mit welcher ich 
verbleibe Ihr ergebener ' 

Luzern, am Sylvesterabend 1870. Richard JTagner \ 


Dem Dr. Friedrich Stade alsMusik-Ästhetiker widmete 
Dr. Paul Moos' „Moderne Musik-Ästhetik in Deutschland*' 
(Leipzig 1902, S. 250 f.) volle zehn Druckseiten; sie schreibt 
da u. a. über den Jubilar; 

„Ein ebenbürtiger, gründlich durchgebildeter Gegner 
erstand Hanslick in Friedrich Stade, der in seiner kleinen, 
aber gedankenreichen Inauguraldissertation ,Vom Musi¬ 
kalisch-Schönen' die wichtigsten Punkte mit Sicherheit 
herausgegriffen und in treffender, fesselnder Weise klar 
gelegt hat. . . Stade wendet sich vor allem gegen Hanslicks 
oberflächliche Auffassung, dafs die Musik nur das Dyna¬ 
mische der Gefühle, nur die Bewegung der psychischen 
Vorgänge darstelle. Indem Stade demgegenüber die Be¬ 
deutung der unbewufslen Vorstellung betont, findet er den 
einzig möglichen Ausweg und erweist sich als ein Ästhe¬ 
tiker von seltenem Scharfblick und seltener Begabung. 
Was Schopenhauer ahnte und Lazarus weiter führte, ge¬ 
winnt bei ihm, wenn auch in mühevollem Ringen, noch 
bestimmtere Gestalt... ln allen diesen Erörterungen zeigt 
Stade sich Hanslick an Kenntnissen und Scharfsinn ge¬ 
wachsen, an Einsicht überlegen ... Im Ganzen hat uns 
"^tade als einer der begabtesten modernen Musikästhetiker 
zu gelten, und nächst Ed. von Hartmann, als Hanslicks be¬ 
deutendster Gegner. Seine schlichte, ungekünstelte Dar¬ 
stellung, die nicht mehr scheinen will, als sie ist, spricht 
für die Wahrheit und Gediegenheit seines Denkens und 
Arbeitens. Das kleine Büchlein, das, mein es Wissens 
bisher nicht nach Verdienst gewürdigt wurde, sei 
der Aufmerksamkeit ernster Leser empfohlen. Es hätte 
ein anderes Schicksal verdient, als ihm zuteil geworden... 
Stade wurde am 8. Januar 1844 zu Sondershausen') geboren, 
studierte erst Philologie, ging dann zur Musik über, wurde 
später Organist an der Peterskirche in Leipzig und Sekretär 
der Gewandhaus-Direktion.“ — Die genannte Schrift ist 
1870, in neuer Ausgabe 1904 — und zwar bei C. F. Kahnt 
(bezw. Kahnt Nachf.) ebendaselbst erschienen. Vergl. zu¬ 
dem: Hugo Riemann, „Musik-Lexikon“! 

Franz Liszt, Peter Cornelius, Hans von Bülow, Franz 
Brendel u. a. schätzten Stades Wirken als Schriftsteller und 
Bearbeiter hoch ein. Dies möge, soweit es Liszt betrifft, 
folgender Brief beweisen (aus ,, Franz Liszts Briefen“ — 
herausgeg. von La Mara\ Leipzig 1993, bei Breitkopf 
& Härtel — Bd. II, S. 302 ff.): 

Nr. 271. An Dr. Friedrich Stade in Leipzig.'^) 

Sehr geehrter Herr und Freund, 

Ihre Transcription des „Gretchen“ für Pianoforte und 
Harmonium ist vortrefflich, ganz nach meinem Wunsch. 
Ich erlaube mir nur ein paar sehr kleine Änderungen und 
füge IO Takte (am Schlufs) bei, welche auch fürder in 
der Partitur und meinen Arrangements der „Faust* Symphonie“' 
eingeschaltet werden sollen.') 

VV'enn Sie die Güte haben sich der Mühe zu unter¬ 
ziehen, die ganze „Faust-Symphonie“ 4händig zu setsen,'*) 

') iri(rr irrt der Verfasser (nach H. Rfemanns Angaben); denn 
h'ritz Stade, zu Arnstadt geboren, brachte erst seine spätere Jugend¬ 
zeit in Sondershausen zu, durch die ,,Lohkonzerte“ (untererem) 
hier die sicheren Cmindlagcn zu seiner ausgezeichneten musikalischen 
Bildung gewinnend. 

’) Musikscinift^leller (geb. i8.}4) in Leijizig. 

■') Aus I.iszts ,,Fau.sl-Syni])lionie“. 

') Sie folgen anliei im t)ichestersat/c nach Angabe Dr. Stades. 

") Dit:s gescli.di. 
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weifs ich Ihnen besonderen Dank dafür. Verfahren Sie 
naöglichst frei in den Figurationen und den Zurechtlegungen 
in den 7 Octaven der leidigen Clavialur. Meines Be- 
dünkens mufs das Litterale öfters weichen vor dem besser 
Klingenden, und selbst vor der Bequemlichkeit der Spieler 
am Clavier. 

Dankend und freundschaftlich ergebenst 

Ilten Dezember 80. Rom. F. Liszt. 

Vor der Herausgabe Ihrer 4händigen Bearbeitung spielen 
wir sie zusammen in Weimar — nächstes Frühjahr. 


„Benvenuto CellioF^ in Dessau. 

Aus Dessau wird uns geschrieben: 

Während bekanntlich in zahllosen Städten das grofse 
„ParsifaF-Wettrennen begonnen hat und Bühnen wie Ge¬ 
müter zurzeit modisch gleichsam ,,hypnotisiert“, hat schon 
vor einiger Zeit aus unserem lokalen Kunstleben von einer 
belangreichen Aufiiihrung des P. Cornelius’schen „Cid“ in 
seiner ursprünglichen Gestalt verlautet und ist neuer¬ 
dings nun wieder eine wohlgelungene Inszenierung von 
Hektor Berlioz’ ungemein schwierigem „Benvenuto Cel- 
lini“ durch unser „Herzogliches Hoftheater“ erfreulicher¬ 
weise zu berichten. Manchen Leuten will dies, an Stelle 
der aktuellen Aufgabe „Parsifal“, ja nun vielleicht als 
ganz unzeitgemäfs erscheinen; bedenkt man aber, dafs sich 
der oben genannten beiden, prächtigen Werke schon seit 
vielen Jahren keine der leistungsfähigen, jetzt so überaus 
„kunstbeflissenen“, deutschen Bühnen irgend mehr ange¬ 
nommen hat, so darf dies allein wohl — ungeachtet jenes 
pietätvollen „Parsifal“-Verzichtes, den einem Dessau so 
viele schon gerne übelnehmen möchten — einen ganz be¬ 
sonderen, künstlerischen Ehrentitel wieder einmal be¬ 
gründen der kleinen Anhaitischen Residenz und ihres, ternab 
vom üblichen Bühnengetriebe immerdar apart gerichteten, 
Ideal- — nicht Merkantil-Ziele anstrebenden Hoftheaters. 
Ja, wer weifs? — möglicherweise können wir von dieser 
Stätte als einzigartiges „Festspiel“ gar noch denjenigen 
„Berlioz-Zyklus“ im ganzen einmal erhoffen, welchen uns 
und namentlich dem genialen Schöpfer der „Trojaner“, 
des „Benvenuto Cellini“, sowie von „Beatrice und Benedict“ 
so viele deutsche und französische Fflegeslätteu der Bühnen¬ 
kunst — bislang noch immer schuldig geblieben sind! — 
„Seht, ihr Schranzen, zumal du RivalM Sehet all’! Ob 
mir Genie ein Gott verlieh, oh seht! — oh späht!“ Wie 
dies Berlioz selbst seinen Titelhelden in der Oper „Ben¬ 
venuto Cellini“ gegen die zeitgenössische Kritik und gegen¬ 
über seinem, so viel glücklicheren Nebenbuhler auf musik¬ 
dramatischem Felde: Richard Wagner, als Motto gleichsam 
nach glücklich vollendetem „Perseus“-Gusse zum Schlufs 
ausrufen läfst, es sollte und möchte als das beredte End¬ 
ergebnis auch dieser Aufführung zuletzt gelten, mit der sich 
Dessau nunmehr etwa an die 15. Stelle der deutschen 
Bühnen setzte, welche sich mit jenem musik-dramatichen 
Wunderwerke — einem wahren Phänomen seiner Zeit und 
Art — bisher leider erst abgegeben haben. .. 

Der arme Berlioz! Ihm ward das grausame Verhängnis 
zuteil: in eine Epoche, die noch ganz erfüllt war von 
dem klassischen Schönheitsideal und reiii formalen oder 
nur erst schüchtern romantischen Ideen, als ausgeprägter 
Charakterkopf „neu romantischen“ Strebens und „moderner“ 
Charakteristik hineingeboren zu sein, als solcher jedoch 


von dieser seiner Zeit („Benvenuto Cellini ‘ entstand ja be¬ 
reits Mitte der 30er Jahre des vorigen Jahrhunderts) noch 
nicht im geringsten verstanden, geschweige denn nach Ver¬ 
dienst und Gebühr gewürdigt zu werden. Ein durchaus 
Moderner nämlich schon in seiner geistvollen Instrumen¬ 
tation, ganz und gar Neuiomantiker zumindest in seiner 
intrikaten Rhythmik und Romantiker jedenfalls auch im 
Harmonischen, bleibt er vielfach in der Melodik nur 
„Klassizist“ und stellt so in persona eine ganz abnorme 
Mischung dar, zu der keine Periode der Tonkunst bezw. 
Musikrichtung seither so recht und ganz den „einfühlenden“ 
Anschlufs zu finden wufste — und nun schon gar nicht 
die an den Namen Wagner sich knüpfende Bewegung eine 
gerechte Stellung seinerzeit einnahm. Und doch hat z. B. 
der „Rienzi“ anscheinend und frappanterweise (ich er¬ 
innere hier nur an folgende Parallelen: Rom, Ascanio- 
Adriano, Kardinal-Legat, symbolische Pantomime zur Hand¬ 
lung — Theater auf dem Theater und Drama im Drama, 
Preghiera — Gebet im letzten Akt, blechgepanzerle In¬ 
strumentation und anstrengende Tenorpartie im Ganzen .. . 
abgesehen noch von so manchen Analogien zum „Fliegenden 
Holländer“, „Tannhäuser“, „Rheingold“ u. a.) — hat, sage 
ich, diese Wagner sehe Oper vom „Cellini“ mehr in ihrem 
Blute als von einem Donizetti, Meyer beer oder Haldvy, 
wie man doch bisher immer annahm; während sich beide: 
Berlioz und Wagner, auf den grofszügig-heroischen Spontini 
und den Auber der „Stumme von Portlci“ wohl gleicher 
Weise mit zurückführen — ich glaube wirklich, die Musik¬ 
geschichte des 19. Jahrhunderts mufs über kurz oder lang 
noch einmal recht gründlich revidiert werden! — 

Dieser, oft so vulkanisch sich geberdende Feuerkopf 
mit dem- antiken Vornamen „Hectoi“ (nomen et omen 
Corneille!): Berlioz also, glühte und sprühte, blitzte und 
donnerte, grollte und tobte; man sah wohl die Lavaströme 
— bald machtvoll, bald bedeutsam — aus seinem Innern 
hervorquellen, aber man erblickte darin zunächst nur 
groteske Eruptionen eines unheimlichen Kraters, die pro¬ 
blematische Erscheinung einer bizarren Sonderlingsnatur mit 
skurilen Launen, und empfand bei deren Erschauen oder 
Erleben noch lange nicht diese besondere Art von teils 
erhabener, teils charakteristischer Schönheit eines freien, 
grofsartigen Naturspieles. Ganz abgesehen noch davon, 
dafs man damals noch nicht auch die Zugänge zu dieser 
seltenen Innennatur zu finden verstand und darüber die 
vielen, unendlich zarten Saiten seiner hochgemuten Seele 
noch ganz übersah. Und so fehlte es denn leider diesem 
musikalischen „Goldschmiede“, wie eben seinem Renais¬ 
sance-Helden der plastischen Kunst, durchaus an dem so 
nötigen „Metalle“: „Mehr Metall! Sonst gerät der Gufs 
ins Stocken!“ heifst es vielsagend in unserem Text — 
es kam zu jenem unglücklichen Bruch in diesem, zum 
Höchsten berufenen, wahrlich auserwählten Leben, über 
welchem doch sonst der Genialitätsstern so hell erstrahlte, 
ln seine edelsinnige Künstlerseele jedoch können wir heute 
wie mit Röntgenstrahlen hineinleuchten, vermögen unsere, 
durch Läuterung geschärften Augen bis auf den tiefsten 
Grund schon zu sehen bei der glänzenden, geradezu un¬ 
vergleichlichen Stelle unserer Oper (II. Akt, 4. Szene — 
Ascanio und Männerchor): „Dieses Gold dir zu spenden, 
hat der Papst (lies auch ,Fürst* oder ,Staat*) mich gesandt^ 
an das Werk es zu wenden, das dein Genius erfand, um 
zu schmücken dies Land?“ Wie hier mit einem Male 
der ganze aufflammende Geniestolz bei Berlioz losbriebt 
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und sein innerster, hochfliegender Künstlertraum — über 
allen antiphiliströsen und dionysischen Lebens-„CarnevaB^ 
hinaus — sich, auch rein musikalisch, wahrhaft goldig 
offenbart, das will erlebt und einmal so recht nach¬ 
empfunden sein — es ist schlechterdings nicht mehr zu 
beschreiben. So also dachte sich der jugendliche Rompreis¬ 
träger Berlioz die staatlichen Pflichten seines engeren Vater¬ 
landes Frankreich und sein persönliches Verhältnis als 
Schaffender zu ihm. 

Wohl uns, wenn und dafs es doch auch noch Fürsten 
in deutschen Landen gibt, deren freigebige Hand das 
„Gold^‘ einer aufserordentlichen Kunstsubvention und Styl¬ 
pflege ihren Hofbühnen zu spenden weifs: an ein Werk 
es zu wenden, das solch Genius erfand, um zu „schmücken“ 
damit ihr eigen Land! Bleibt demnach auch hier wieder 
ein stattlicher Ruhmeskranz um den Namen Friedrich 
von Anhalt aus vollster Überzeugung zu winden und zudem 
noch dem Namen Franz Mikorey der unbestrittene Lor¬ 
beer für diese, gewifs noch lange nachhallende Tat nicht 
vorzuenthalten, so wäre — und zwar auf Grund jener 
beiden, eingangs erwähnten, schwierigen Opernwerke mit 
ihren gar anspruchsvollen Choraufgaben — bei dieser Ge¬ 
legenheit vielleicht auch einmal der ernst-arbeitsamen Chor¬ 
pflege mit schuldiger Aneikennung zu gedenken, deren 
sich unser „Herzogliches Hoftheater“ mit schönem Erfolge 
befleifsigt. Die Damen Röseler (Theresa) und Herking 
(Ascanio), die Herren Engelhard (in der Titelpartie), Ull- 
mann (Fieramosca), Sollfrank (Kardinal) und Schiembach 
(Balducci) — in Nebenrollen noch Würthele, von Stenglin, 
Leonhardt und Jahrbeck, waren die an Ehren reichen künst¬ 
lerischen Träger des unvergefslichen Abends, dessen Regie 
Herr Dr. Friedrich Krüger (an Stelle des erkrankten Opern¬ 
regisseurs) collegialiter, so umsichtig als musikkundig ver¬ 
trat. Herzog Friedrich hatte — wie stets in solchen Fällen 
— die sämtlichen Proben persönlich leitend überwacht, 
und unser begeisterungsfreudiger Generalmusikdirektor selbst 
wufste mit wahrem Feuereifer alle musikalischen Faktoren, 
nicht zuletzt seine auch da nur wieder vollauf bewährte 
„Hofkapelle“, zu erstaunlicher Gesamtleistung zu führen. 
Seinem Scharfblicke verdankt sich übrigens auch die be¬ 
merkenswerte, im Interesse einer frischeren Bühnenwirkung 
und der angemessen dramatischen Steigerung hier unseres 
Wissens zum allererstenmal gewagte Mafsnahme: die ersten 
zwei Akte der Oper bis zum Schlüsse des „Carnevals“ 
selbst — also über den ersten (noch etwas schwächlichen) 
Akteinschnitt und eine Szenenverwandlung hinweg — 
natürlich unter Einfügung der berühmten Ouvertüre „Le 
Carnaval Romain“ zur Verwandlung, in blühendem, unauf¬ 
haltsam-unwiderstehlichem Qescendo flott durchzuspielen. 
Probatum est . . . vivant sequentes! 

Prof. Dr. Arthur Seidl. 

Wie viele Choralmelodien sind im wirklichen 
Gebrauch der Gemeinden? 

Von A. Schmeck, Dringenberg. 

Seit Jahren bildet ein ständiges Thema auf kirchen¬ 
musikalischen Konferenzen und Tagungen die Frage: Wie 
ist es anzufangen, neue, bisher unbekannte Choralmelodien 
in der Gemeinde einzuführen? Im allgemeinen war man 
von dem Erfolge der hierüber gepflogenen Diskussionen 
nicht sehr befriedigt, obwohl Kirchenchor, Schule und 


Pfarrer immer recht eindringlich um ihre Mithilfe zur 
Durchführung dieses Projekts angerufen wurden. Es blieb 
so ziemlich alles beim Alten. 

Nun hat man in der letzten Zeit die Sache anders, und 
wie mir scheint, sehr richtig und praktisch zugleich an- 
gefafst. Man begnügt sich nicht mehr mit leeren Klagen 
und leicht verhallenden Bitten, sondern demonstriert den Be¬ 
teiligten ad oculos durch Aufstellung von Statistiken, wie 
es um den Kirchengesang bestellt ist. Dafs dabei stellen¬ 
weise sehr überraschende Resultate herauskommen, ist 
nicht zu verwundern, schadet aber auch nicht. Im Ge¬ 
genteil, auch der einfachste Laie in musikalischen Dingen 
sieht in diesen Statistiken klar und deutlich vor sich, was 
bisher geschehen ist, was anders werden mufs, was ein¬ 
seitig war an der bisherigen Methode usw. Somit ist die 
Statistik selber schon an sich Anregung und Mahnung 
zugleich. 

Aus drei verschiedenen Gegenden unseres Vaterlandes 
liegen nun solche statistischen Angaben aus alleijüngster 
Zeit über die Zahl der benutzten Choralraelodien vor: aus 
Brandenburg (Berlin), aus Schlesien und aus Hessen. 

Beginnen wir mit Berlin. Auf eine Statistik über den 
Kirchengesang in Berlin konnte man aus leicht begreiflichen 
Gründen mehr als gespannt sein. Zuerst tauchte in den 
„Mitteilungen des Chorgesangverbandes für die Provinz 
Brandenburg“ (Nr. 78 u. 80) ein Berliner Organist auf, der 
die Melodien zusammengestellt hatte, die in seiner Kirche 
innerhalb 12 Jahren gebraucht waren. Von den 179 Melodien 
des brandenburgischen Choralbuchs wurden jährlich durch¬ 
schnittlich 72 Melodien gesungen. 102 Melodien wurden 
gar nicht verwandt und 27 in all den 12 Jahren je nur ein 
einziges Mal. Da im Jahre 310 Lieder gesungen wurden, 
so ergibt sich aus dieser Zusammenstellung (72 Melodien 
zu 310 Lieder) recht evident die überreichliche Verwendung 
von Parallelmelodien, z. B. gehen nach der Melodie Valet 
will ich dir geben (18 Lieder), nach Wie schön leuchtet usw. 
(17 Lieder), nach Herzlich tut mich verlangen (14 Lieder). 
Im allgemeinen mufste zugestanden werden, dafs in den 
Gemeindegebrauch mit wenigen Ausnahmen nur die für 
den Schulgesang vorgeschriebenen Choralmelodien über¬ 
gegangen waren. — Diese erste statistische Aufstellung war 
noch recht schüchtern und allgemein gehalten. Besser und 
konkreter ist eine neue Statistik über Berlin, die soeben 
in Nr. 86 der „Mitteilungen“ aufgetan wird. Hier wird ein 
genaues Verzeichnis derjenigen Melodien gegeben, die in 
einer Berliner Kirche innerhalb 2 V2 Jahren benutzt worden 
sind, und zwar werden der Reihe nach zuerst alle diejenigen 
Melodien aufgezählt, die gar nicht gesungen worden sind, 
dann diejenigen, die nur einmal oder zwei- oder dreimal 
usw. verwandt wurden bis herauf zu den am meisten be¬ 
liebten Melodien. Einige dieser letzten haben recht hohe 
Ziffern. So wurde z. B. die Melodie zu Valet will ich dir 
geben (58 mal), zu Wachet auf ruft uns die Stimme (61 mal), 
zu Herzlich tut mich verlangen, sogar 72 mal in Anspruch 
' genommen, und von den Melodien des Anhangs waren am 
j bevorzugtesten O du fröhliche (17 mal). Ich bete an die 
j Macht der Liebe (26 mal) und Grofser Gott wir loben dich 
(38 mal). Wie viele Melodien wurden denn nun benutzt 
1 und wie viele nicht? Von den 179 Melodien im Kawerau 
I und einer Melodie in der Kinderharfe (Mir ist Erbarmung 
j widerfahren), also im ganzen 180 Melodien wurden gesungen 
j loi ca. 56' 7 o, nicht gesungen 79 =- ca. 44^/0. Von den 
I 42 Melodien des Anhangs wurden gesungen 26 Melodien 
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= 62V0, nicht gesungen 16 Melodien = 38°/o. Das ist ein 
Resultat, das man ganz gewifs als verhältnisinäfsig recht 
günstig bezeichnen mufs. Es lehrt, dafs in jener Kirche 
und in den dazu gehörigen Schulen am Kirchengesange 
gearbeitet worden ist, es zeigt aber auch zugleich den 
Weg, wo der Hebel zur Fortführung des Errungenen an¬ 
gesetzt werden mufs. 

Wenden wir uns jetzt von Berlin nach Schlesien. Dort 
hatten nach einer Angabe in den „Flieg. Bl. des evangel. 
Kirchenmusik Vereins in Schlesien“ (Heft 11/12, Jahrg. iqii'iz) 
21 Pfarreien in Mittelschlesien eine Aufstellung gemacht, 
welche und wie viele Melodien bei ihnen zu dem sicheren 
Besitz der Gemeinden gehören. Die Zahl dieser Melodien 
differierte zwischen 57 und 116, sie ist also in den einzelnen 
Orten aufserordentlich verschieden. Nimmt man den Durch¬ 
schnitt, so erhält man pro Gemeinde 76 Melodien. Diese 
Feststellung ist deshalb von Wichtigkeit, weil Kawerau 
früher durch Umfragen ermittelt zu haben glaubte, dafs 
die schlesischen Gemeinden im Durchschnitt nur über 
30 Melodien verfügten, und weil D. Gennrich noch 1908 
gesagt hatte, dafs der Melodienschatz einer Gemeinde wohl 
selten über 50 steige. Der Aufsatz stellt nun folgendes 
fest; Von den insgesamt 180 Melodien des Choralbuchs 
waren 35 noch nirgends in Besitz, 34 von ihnen waren im 
Besitze aller 21 Gemeinden, 8 fanden sich bei 20 Gemeinden, 
4 bei 19, I bei 18, i bei 17, 4 bei 16, 3 bei 15 usw. Der 
Anhang ist bei dieser Aufstellung nicht berücksichtigt. Auch 
ist leider nicht angegeben, ob die 34 gemeinsamen Melodien 
ungefähr mit den in den Schulen vorgeschriebenen über¬ 
einstimmen. — Eine andere Statistik in bezug auf Schlesien 
befindet sich in Nr. 5/6 des Schles. Blattes für evangel. 
Kirchenmusik Jahrg. 1912/13. Es handelt sich hier um den 
Synodalkreis Freystadt. Derselbe zählt ii Parochien. Die 
Statistik ergab folgendes Bild vom Gebrauche der Choral¬ 


melodien : 

Bielawe ... . . 51 Beuthen a. O. ... 68 

Liebenzig.53 Grochwitz.70 

Niebusch.54 Neustädtel.71 

Hartmannsdorf ... 59 Carolath.76 

Freystadt.61 Neusalz a. 0 .80 

Weichau.66 Summa 709 


Im Durchschnitt kommen somit auf jede Gemeinde 
64 Lieder. Dadurch wird abermals bewiesen, dafs Kawerau 
und Gennrich mit ihrer Annahme von 30 bezw. 50 Melodien 
für den schlesischen Gemeindegebraucb unrecht hatten. In 
allen ii Parochien wurden 48 Melodien gesungen. Leider 
fehlt auch hier die Mitteilung, ob die in der Schule durch¬ 
genommenen Melodien .sich in der Hauptsache mit diesen 
48 Melodien decken. 

In Hessen, so sagt das „Korr.-Blatt“ Nr. i, 1914 ganz 
offen, deckt sich die Zahl der verwandten Melodien in der 
Regel mit der Zahl der Melodien, die zum Einüben in der 
Schule Yorgeschrieben sind. Daher mag es denn auch 
kommen, dafs dort fast jede Gemeinde über einen festen 
Bestand von mindestens 30 Choralmelodien verfügt. Um 
zur Einübung auch der andern, bisher unbekannten Melodien 
anzuregen, wählte Pastor Kempf in Grofs-Gerau 50 Melo¬ 
dien aus, die zwar zu den weniger bekannten und ge¬ 
sungenen gehören, es aber doch verdienen, in den Ge¬ 
meinden eingeführt zu werden. Infolge einer Rundfrage 
bei den Pfarrämtern stellte sich heraus, dafs von den 
50 Melodien bereits 22 fast in jeder Gemeinde bekannt 
waren. Das war ein sehr günstiges Ergebnis, das nach 


Kempfs Ansicht hauptsächlich auf die erspriefsliche Tätig¬ 
keit der Kirchengesangvereine durch Bezirksfeste und 
sonstige festliche Veranstaltungen zurückzuführen sei. 
Kirchengesangvereine oder Chorschulen seien überhaupt 
der beste Weg, um neue Melodien einzubürgern. Wo diese 
nicht zur Verfügung ständen, solle der Organist oder der¬ 
jenige Lehrer, der in den obersten Klassen Gesangunter¬ 
richt erteile, sie einüben und sie vielleicht während der 
Altarliturgie oder wo dies nicht möglich sei, sie zuerst in 
den Nebengottesdiensten singen lassen. Wenn auch dieser 
Weg nicht möglich sei, so solle man eine kleine Chorschule 
von 20—30 Kindern bilden und einem Lehrer die Leitung 
gegen angemessene Entschädigung übertragen. Aufserdem 
könne von den Geistlichen doch sehr leicht der Anfang 
und Schlufs der 200 jährlichen Religionsstunden (150 plus 
50 Konfirmandenstunden) benutzt werden, um neue Melo¬ 
dien einzuüben oder neu eingeübte durch Wiederholung zu 
befestigen. 

Zum Schlufs noch ein Wort über den Wert solcher 
Statistiken. Ihr Nutzen scheint sich nach einer dreifachen 
Seile zu erstrecken. 

Zunächst ersehen Pfarrer und Organist aus der Statistik 
mit plastischer Deutlichkeit, welche Melodien überhaupt 
im Gebrauche sind, dann aber auch welche Melodien selten 
i und welche vielleicht bis zum Überdrufs oft gebraucht 
worden sind. Sie erkennen daraus, ob sich nicht allmählich 
eine gewisse Eintönigkeit im Gottesdienste eingeschlichen 
hat, wenn jahraus jahrein stets dieselben Melodien gesungen 
wurden. Ja sie werden es beim Anblick der Statistik 
vielleicht sogar als Unrecht betrachten, dafs sie bisher 
einen so reichen Melodienschatz ihres Choralbuches brach 
liegen liefsen, anstatt mit ihm die Gemeinde zu erfreuen, 
zu begeistern, zu bereichern. 

Der zweite Nutzen der Statistik ist recht praktischer 
Art für den Organisten. Wie oft kommt es vor, dafs bei 
einem Wechsel im Organistenamte der neue Organist ratlos 
dasteht und mühsam ausprobieren mufs, welche Melodien 
in der Gemeinde gang und gebe sind. Dieses Herura- 
tappen hört sofort auf, wenn eine Statistik der gebräuch¬ 
lichen Melodien vorliegt. An ihrer Hand kann sich der 
neue Organist mühelos aus den Akten über den vorhandenen 
Melodienschatz der Gemeinde unterrichten. Dadurch ist 
auch am besten der Gefahr vorgebeugt, dafs die einmal 
errungenen Melodien nicht wieder abhanden kommen und 
alle vorher getane Arbeit unnütz gewesen ist. Im Gegenteil, 
jetzt kann er bei einigermafsen gutem Willen leicht auf 
dem bisher Geleisteten systematisch aufbauen und den Vor¬ 
gefundenen Bestand an Melodien weiter ausdehnen. 

Der dritte Grund betriift die moderne Freizügigkeit. 
Mit Rücksicht hierauf hat man ja sogar in der letzten Zeit 
recht eindringlich ein Einheitsgesangbuch gefordert, damit 
man bei dem häufigen Wechsel des Wohnortes nicht ge- 
wungen sei, sich immer wieder ein anderes Gesangbuch 
anzuschaffen. Wir brauchen so weit gar nicht einmal zu 
gehen. Bleiben wir nur mal im kleineren Kirchenkreise. 
Nehmen wir an, er zähle 10—20 Parochien und die eine 
Pfarrei habe aus dem Choralbuch die ersten 50 Melodien 
in Gebrauch, die andere die zweiten 50 usw., wieder andere 
hätten sich ihren Melodienbestand kunterbunt aus dem 
Choralbuch zusammengesucht u. dergl. m. Wie gesagt, 
das soll eine Annahme sein, die in dieser krassen Form 
natürlich nirgendwo vorliegt. Aber unmöglich ist es durch¬ 
aus nicht, dafs selbst in einem solch kleinen engumgrenzten 
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Monatliche Rundschau. 


Bezirk, wie es ein Kirchenkreis ist, eine ganz enorme Ver¬ 
schiedenheit im Gebrauche der Melodien besteht, so dafs 
tatsächlich z. B. ein Beamter, der von einem Orte in die 
Nachbarpfarrei versetzt wird und deren Melodien nicht 
kennt, für den ersten Augenblick ganz gewifs stutzig werden 
und denken wird, hier singt man gewifs aus einem ganz andern 
Gesangbuche wie in meinem früheren Heimatsorte. Hieraus 
geht der Nutzen der Statistik für die einzelnen Kirchenkreise 
mit Evidenz hervor. Sie regt ja gerade die Gemeinschaftlich- 
keit des Melodienschatzes innerhalb des Kirchenkreises an 
und drängt dazu, dafs sich die einzelnen Gemeinden möglichst 
in Übereinstimmung miteinander setzen und sich in ihrem 
Melodienbestande mehr und mehr aneinander annähern. 


Monatliche 

Berlin. Mit dem Januar 1914 zog Richard Wagners 
„Parsifal“ in Berlin ein. Zwei Bühnen bemühten sich 
um das Werk, das Königliche Opernhaus und das 
Deutsche Opernhaus. Die Privatoper hatte es sehr 
eilig, sie war bereits am Neujahrstage auf dem Plan und 
hatte den Berlinern kaum Zeit gelassen, den Sylvestertrubel 
auszuschlafen. Was man befürchtet haUe, geschah: der 
ParsiTal wurde zur Sensation. Direktor Hartmann hat sich 
nie Uber die Berliner Kritik zu beklagen brauchen; sie hat 
ihn stets entgegenkommend behandelt und seine volkstüm¬ 
lichen Tendenzen anerkannt. In diesem Falle mufste aber 
alle Rücksichtnahme aufhören. Der Wiedergabe des Par- 
sifal war das Deutsche Opernhaus nicht gewachsen. Die 
Inszenierung war von einem kleinlichen Geist beseelt, der 
sich um jeden Preis von der Tradition abwandle und an 
deren Stelle geschmackloseste moderne Kitschdekorationen 
setzte. Von der Wandeldekoration, die Wagner ausdrück¬ 
lich vorschreibt, und die auch dem Sinn des Textes ent¬ 
spricht, hatte man grofssprecherisch als „Theaterzauber von 
1882'^ abgesehen. Die musikalische Vorbereitung des Werkes 
unter dem hochbegabten Eduard Mörike war zum Teil 
sehr gut. Frau Kurt als Kundry und Herr Hansen als 
Parsifal ragten aus dem Ensemble hervor. Aber das Ganze 
in seiner trivialen Aufmachung atmete keine Weihe und 
Würde, zumal sich das Publikum am ersten Abend un¬ 
erhört benahm. Sinnloser Beifallslärm, der den Direktor 
und die Mitwirkenden vor die Rampe rief, war in seiner 
ganzen Art ebenso durchsichtig, wie unschön. 

Konnte diese Parsifal-Aufführung den Wagnerverehrer 
bedenklich stimmen, so brachte der Generalintendant Graf 
von Hühefhllaeselcr im Königlichen Opernhaus den Beweis, 
dafs Wagners Biihnenweihfestspiel auch aufserhalb Bayreuths 
eiue in jeder Beziehung würdige und grofsartige Wiedergabe 
und Aufnahme finden kann. Die Hofoper zeigte sich diesmal 
auf der unerreichbaren Höhe ihrer Leistungsfähigkeit. Man 
hatte durch eine mehrtägige Pause den Parsifal vom Tages¬ 
repertoire getrennt, im Innern des Hauses hatte man zweck¬ 
dienliche und stimmungsvolle V^eränilerungen vorgenommen, 
und das aiifsere Bild am Abend der ErstautTührung war ein 
ebenso glänzendes wie gediegenes. Von unbeschreiblicher 
Schönheit waren die Bühnenbilder, die ganz aus dem ernsten 
pathetischen Geist des Werkes heraus entstanden waren. 
Es konn'e nur eine Stimme » er Bewunderung darüber 
herrschen. Von gleicher Vollendung war der musikalisch- 
künstlerische 'Peil der Aufführung, (ieneralinusikdireklor 
Leo Blech leitete das Ganze mit voller Hingabe und herr- 


1 Möge darum die Idee der statistischen Zusammen- 
j Stellung von dem im Gebrauch befindlichen Melodien- 
' schätze sich weiter Bahn brechen! Ein jeder Organist kann 
j ja sehr leicht für seine Kirche eine solche Statistik an- 
; fertigen und sie später in irgend einem kirchenrausikalischen 
I Fachblatt veröffentlichen. Die Redaktionen werden schon 
I die nötige Diskretion bewahren. Nehme man aber zu 
i einer solchen Aufstellung eine nicht zu knappe Zeit, sondern 
i durchschnittlich einen Zeitraum von 3—5 Jahren. Dies ist 
: etwas für die Organisten und sonstigen Kirchenmusiker, 
wo der Nutzen in der Sache selbst liegt und bei der Be¬ 
schäftigung damit greifbar zutage tritt. Also ans Werk' 


Rundschau. 

lichem Gelingen; er nahm durchweg angemessene Zeit- 
mafse. Aufs beste wurde das Orchester von den über¬ 
irdisch klingenden Chören, die Professor Hugo Rüdel ein¬ 
studiert hatte, unterstützt. Die Hauptdarsteller in der ersten 
Aufführung erwiesen sich als durchaus würdig. Vier dies¬ 
jährige Bayreuther Künstler waren darunter; Kirchhoff als 
I Parsifal, Frau Leffler-Burckardt als Kundry, Knüpfer als 
, Gurnemanz und Habich als Klingsor. Dazu gesellte sich 
I noch der eindringliche Forsell als Amfoitas. Nehmt alles 
I nur in allem: die Parsifal-Aufführung am Königlichen Opern- 
j haus war die Vollendung. Sie übertraf die kühnsten Er¬ 
wartungen und ist die beste Garantie für die Zukunft des 
i Wagnetschen Biihnenweihfestspiels in Berlin. — 
i Trotz der Festzeit und der Parsifälle war in den Konzerl- 
1 Sälen immer noch genug zu hören. Nikisch brachte uns 
j die neue Sinfonie „Im Flochgebirge“ von Hiinrich Zöllner^ 
I die hier in jeder Beziehung abfiel. Das Publikum blieb 
I dieser glelscherhaft kalten und starren Musik gegenüber 
I ebenso kalt. Gewifs hat Zöllner wieder eine gediegene 
{ Arbeit geliefert; das bedarf keiner Frage. Das Thematische 
ist prägnant, hat aber zu wenig eigenes Profil. Die äufsere 
Aufmachung ist geschickt. Aber das Forireifsende, Zwingende 
fehlt in dieser Musik. Erst Eugen dlÄlbert mufste das 
Publikum durch die schwungvolle Wiedergabe von Brahms’ 

I Bdur-Konzert in Stimmung bringen. 

I Max Regers „Ballet-Suite‘‘ halle weit gröfseren Erfolg. 
Das kajuiz.öse, geistvolle Werk erklang zum erstenmal 
unter Ernst Ifende/s Leitung in der Gesellschaft der Musik¬ 
freunde. Wieviel Humor und Können steckt darin. Rechnet 
man manche unmotivierten Verbiegungen der Melodik ab, 
so konnte man diesem Opus 130 mit Behagen und Schmun¬ 
zeln lauschen, ja, der kleine Walzerscherz im fünften Satz 
erhob zur ungetrübtesten Heiterkeit. 

Eine grofse Enttäuschung bereitete uns der vielgerührate 
iMüiichener Generalmusikdirektor Bruno (Schlesinger) 

mit einer schlappen und durchaus unmusikalischen Auf¬ 
fahrung der Neunten. Herr Walter ist weniger als ein 
einfacher Durchschnitiskapellmeisler, der von dem Geist 
der grofsen Meister nicht einen Hauch verspürt hat. Es 
ist unverständlich, wie man von ihm aufserhalb der Mauern 
Wiens so viel Aiithebens machen konnte. Bei weitem 
sympathischer war, was zwei junge Dirigenten leisteten. 
Carl Mana Artz leitete u. a. m gediegenster Weise die 
Romantisclie Sinfonie von Bruckner und erwies sich als 
ein talenlvuller Könner. ICerner liol/f ein Spröfsling der 
Kon/.ertdirektion Wolff dirigierte die Philharmoniker und 
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brachte eine sehr ansprechende Wiedergabe der VlII. Sin¬ 
fonie von Beethoven zustande. 

Aus einer vergessenen Komponistenmappe hatte sich 
Dr. Richard Münnich, der Dirigent des Charlottenburger 
Chorvereins ein Chorwerk hervorgesucht, und zwar Rudolf 
Münnichs „Das Ideal und das Leben“, eine solide Arbeit, 
die innige Episoden neben manchem Trockenen bringt. 
Ein Akt der Pietät, der uns rührte aber nicht begeisterte. 

Als bedeutungsvolles Ereignis auf dem Gebiete der 
Chormusik ist die Erstaufführung der „Johanna d’Arc“ 
von Enrico Bossi in der Singakademie anzuführen. Das 
dreiteilige Werk errang äufserlich einen bemerkenswert 
stürmischen Erfolg. Man mufs zu seiner gerechten Ein¬ 
schätzung von den Ansprüchen Abstand nehmen, die wir 
im allgemeinen in Deutschland an ein Chorwerk zu stellen 
gewohnt sind. Bossis Art unterscheidet sich von unserem 
Stil durch das Fehlen der Chorpolyphonie. Es ist im¬ 
pressionistische Musik, deren intensiv wirkende, südliche 
Melodik aus einer harmonischen Unterlage entspringt, die 
unaufhörlich Mischakkorde verarbeitet. Diese Komposi¬ 
tionsart ist gewifs reizvoll; aber sie einüdet auf die Dai er. 
Man kann die „Ermüdung“ auch beim Komponisten selbst 
feststellen; denn der letzte Teil fällt gegen die vorher¬ 
gehenden nicht unwesentlich ab. Die Mache des Ganzen 
zeugt von grofsera Können, und Stimmungsvolles kann man 
in „Johanna d’Arc“ in ausgiebigem Mafse finden. Das 
Werk lohnte die Mühe der Einstudierung, die Professor 
Georg Schumann darauf verwandt hatte. Der Chor der 
Singakademie leistete unter seiner anfeuernden, temperament¬ 
vollen Direktion Grofsartiges. Würdig fügten sich vortreff¬ 
liche Solisten in den Rahmen; die silberstimmige Claire 
Dux, der glanzvolle Tenor Rud. Laubenthal, der pathetische 
Hefs van der Wyk und in kleineren Partien Marie Ekeblad 
und Paula Werner - Jensen. An Ovationen für den Kom¬ 
ponisten wurde nicht gespart. Walter Dahms. 

Jena, Januar 1914. Im ersten der akademischen Kon¬ 
zerte kamen an orchestralen Darbietungen zu Gehör: Gluck- 
Ouverture zur „Iphigenie in Aulis“, Haydn B dur Sinfonie 
und Beethoven; „Wellingtons Sieg“ — (Die Schlacht bei 
Vittoria). Diese „Sinfonie“ war für mich neu, sie hat aber 
nur historisches Interesse, die Aufführung erschien durch 
das Jahr 1913 vielleicht gerechtfertigt. Als Solist wiikte 
Herr Pablo Casals (Violoncell) aus Paris und spielte das 
Konzert von Schumann mit Orchester und die Cdur-Suite 
für Violoncell ohne Begleitung von Bach. Diese Suite 
erscheint wie eine Sinfonie im alten Stile, bietet edle alt¬ 
klassische Musik, stellt aber an die Hörer die höchsten 
Anforderungen. Die Ausführung dieses Stückes wie des 
Konzerts von Schumann durch Herrn Casals steht über 
jeder Kritik. Ebenso vollendet spielte im zweiten Konzert 
Herr Carl Flesch das Violinkonzert von Brahms und die 
Ciaconna von Bach für Violine allein. Diese Ciaconna 
erscheint als Paradestück vieler Virtuosen zu oft auf Konzert¬ 
programmen, weshalb nicht eine der viel seltener oder 
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kaum gehörten Suiten oder Sonaten für Violine allein? 
Im dritten Konzert interessierten besonders die Bruch¬ 
stücke aus „Parsifal“, Vorspiel und Schlufsszene des ersten 
Aktes und Vorspiel und Schlufsszene aus den Meistersingern. 
Diese Fragmente übten eine tiefe Wirkung aus. Die Aus¬ 
führung besorgten „die Meininger Hofkapelle, der verstärkte 
akademische Chor und drei Gesangssolisten“. Professor 
Dr. Stein bot alles in würdigster und stilvollster Weise. 

Das Hauptinteresse galt wohl aber dem letzten der 
vorjährigen Konzerte, zu welchem Max Reger mit der 
Meininger Hofkapelle geladen war. Reger dirigierte zuerst 
eigene Werke: Vier Tondichtungen nach A. Böcklin Op. 128. 
Diese Orchesierstücke: a) Geigender Eremit, b) Im Spiel 
der Wellen, c) Die Toteninsel haben mir einen starken 
Eindruck gemacht, insbesondere „geigender Eremii“ und 
die „Toteninsel“ bieten seltsame und eigenartigste Stim- 
miingsmalerei. 

Reger dirigierte aufserdem die 6te, (Pastoralsinfonie) von 
Beethoven und das Siegfried-Idyll von Wagner. 

Die Wiedergabe der Sinfonie war schlechthin unüber¬ 
trefflich. Die Grundprinzipien des Schönen in allen Er¬ 
zeugnissen der Kunst; Einfachheit, Wahrheit und Natürlich¬ 
keit (Gluck) — hier erschienen sie als Fundamente der 
Auffassung. Hingegen war das Tempo des Siegfried-Idylls 
etwas zu langsam und das Ganze zu schwerfällig. Gerade 
das Siegfried-Idyll darf bei aller wohliger Ruhe (anfangs und 
zum Schlufs) nichts Klebendes an sich haben. 

Giofse Komponisten sind selten „Dirigenten“ im eigent¬ 
lichen Sinne des Wortes. Ob Reger die Dirigenteneigen¬ 
schaften seiner Vorgänger (Hans v. Bülow und Fritz Steinbach) 
besitzt, kann ich nach diesem einmaligen Hören nicht be¬ 
urteilen. Ebensowenig glaube ich, dafs jemand nach ein¬ 
maligem Hören der „Böcklinsehen Tonhilder“ ohne vor¬ 
heriges Studium eines Klavierauszuges oder Partitur ein ab- 
schlielsendes Urteil abgeben kann. Jedenfalls aber ist Reger 
ein guter und geschickter Dirigent und zweifelsohne ist es 
interessanter, einen Komponisten von gröfster Bedeutung 
an der Spitze eines solch ruhmreichen Orchesters wie die 
Meininger Hofkapelle zu sehen, als irgend einen virtuosen 
Modedirigenten. M. K. 

— Neue Bachgesellschaft. Für das YII. Deutsche Bachfest 
der Neuen Bachgesellschaft, das bekanntlich vorn 9. bis ir. Mai d. J. 
in Wien stattfindet, sind vier konzertante Auflührungen vorgesehen 
und zwar am 9, Mai ein Kantatenabend, am 10. Mai mittags eine 
Kammermusik, am selben Tage abends ein Konzert mit Orgel, Chor 
und Orchester und am ii. Mai abends die Johannispassion. Eine 
Reihe allererster Gesangs- und Instmmentalsolisten sind verpfliclitet 
worden. 

— Arnold Ebel vollendete eine „Ouvertüre appassionata“ für 
grolk's Orchester, die noch in dieser Saison ihre UraulTührung durch 
das Blüthner-Orchester unter Jlofkapellmeister v. Strauß erleben 
wird. Das Werk, das demnächst im Musikverlag von Raabe 
& Plotlio-Berlin eischeint, ist außerdem bereits für Hamburg, Trier, 
Wismar, Husum, Cincinati und Stockholm zur Aufführung an¬ 
genommen. 


Besprechungen. 


Wolf, Hugo, K a m i 1 i e n b r i e f('. Herausgegeben von Edmund 

von Hellmer. Bieitkopf & Härtels Musikbücher. Preis 3 M, 
geb. 4 M. 

Die PerscMillchki'it Wolfs ist mir nie recht sympathisch gewesen. 
Diese Familienbriefe haben meine Achtung vor der P'estigkeit seines 


' Charakters aber bedeutend gesteigert. Wenn man so unmittelbar 
Zeuge ist, wie die Hoffnung immer und immer wieder durch Fehl- 
i schlage enttäuscht wird, wie die äußeren Lebensumstände dem 
I Schaffen meist so abträglich wie nur möglich sind, und kennt die 
I gleichwohl hervorgebrachten Werke, so wird einem das Herz für den 
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Mann doch warm. Übrigens sind die Briefe nie Lamentationen, und 
Betrachtungen über V'erhältnisse und Menschen enthalten sic nur in 
ganz geringer Zahl. In diesem Festhalten am Tatsächlichen kenn¬ 
zeichnet sich sehr deutlich, wie sich Wolf ganz auf sich stellt. — 
Die erläuternden Bemerkungen Hellmers erhöhen den Kintlruck der 
Briefe selbst, die drei Bilder sind eine schöne Beigabe. 

Akkorde. Gesammelte Aufsätze von Felix Weingartner. 

Breitkopf und Härtels Musikbücherci. Preis 5 M, geb. 6 M. 

Wenn auch einige Aufsätze, so die über Erinnerungen, nicht 
ohne Interesse sind, scheint mir das Buch im ganzen doch über¬ 
flüssig. Es schneidet keine neuen Probleme an, eröffnet keinerlei ! 
wesentliche Aussichten und bringt das oft Gesagte auch nur selten ' 
in einer Form, die für sich Anspruch auf Geltung erheben könnte. I 
Nun könnte ja auch die Wiederholung einer Wahrheit durch die 
Person Weingartners Bedeutung gewinnen, wenn die Bedeutung dieser 
Pereon darnach wäre. Und das muH man doch wohl leugnen, gerade j 
auch auf Grund dieses Buches. Ich habe vor dem Wollen Wein- 1 
gartners gröHte x\chlung, und einige Lieder von ihm schätze ich hoch j 
ein, weil in ihnen das Vollbringen dem Wollen entsprochen hat, an 
seinen Qualitäten als Dirigent ist nicht im mindestens zu zweifeln. 
So mag Weingartner auch als Tagesschriftstcller in Zeitungen ge¬ 
legentlich ein beachtenswertes Wort sjuechen, — ein anderes ist's 
um das Buch, das auch als Sammlung von Einzelbctrachtungcn die 
sclbstschöpferische Geisteskraft des Autors erweisen muH. Und daran 
fehlt es bei Weingartner. Er ist begabt, aber doch bloH eine kon¬ 
ventionell deutlich begrenzte geistige Potenz. 

Ernst Ludwig Schellenberg hat bei Wasmunds Buch- 
und Kunsthandlung in Weimar einen sehr knappen, aber glücklich i 
gefaßten Vortrag über Hugo Wolf erscheinen lassen, der Erwähnung 1 
verdient. Sodann ist für die Wolflileralur Heinrich WcrnCfS 
die den Breitkopf ic Härtel sehen Musikbüchern eingereihte Idylle ; 
Hugo Wolf in Maiei ling anzumerken. Der anspruchslosen Dar- [ 
Stellung ist eine kleine Reihe eigener AuHerungen in Vers und 
Prosa und Faksimiles nach Handschriften und Noten Wolfs, darunter 
das Mausfallensprüchlein, cing(tgliedert. Das dem Büchlein Vorgesetzte ^ 
Bild ist eines der gewinnendsten Wolfs. 

Die Wagnerliteratur der genannten Sammlung von Musikbüchern 
ist durch eine von EHch KIOSS begonnene, im wesentlichen von 
Hans Weber besorgte und mit Anmerkungen versehene Auswahl 
von Auslassungen Richard AVagners über den Ring des Nibelungen 
ergänzt worden. Di«- Aussprüche sind nicht lediglich chronologisch, j 
sondern in Abteilungen nach dem Inhalte geordnet. Die Benutzung ^ 

ist dadurch erleichtert. I 

I 

Mit groHen Zielen tritt Gustav BOSSC auf den IMan: er will ' 
eine deutsche Musikbücherei begründen, die das Beste zu nKiglichst | 
billigem Preise darbietet. Mir liegen im Augenblicke die Bände i | 
und 3 vor: Friedrich Nietzsches Randglossen zu Bizets | 
Carmen und die Anleitung zum Spiel Beethoven scher 
Klavierwerke von Adolph Bernhard Marx, die*ses Werk von 
Dr. Eugen Schmitz, jene Schrift von Dr. Hugo Laffner ! 
herausgt^eben. DaH beide Wrüffentlichungen von Wert sind, bedarf | 
keiner Ihgiündung, besonders aber imiH betont werden, daH die beiden j 
Herausgeber ihre Person bescheiden in den Hintergrund gestellt haben, , 
obgleich sic doch eine nicht gering zu schätzende Arbeit zu leisten ' 
hatten. Die Ausstattung der beiden Bücher ist einfach, angenehm 1 
und praktisch, der Druck des Textes und der Ntrtenbeispiele recht 
gut. Man darf auf die weiteren (iaben des Bosseschen Verlages 
nach diesem Anfang lion'nungen setzen. 

Die erste (lesamtaiisgalje der Literarischen Werke von Hcctor 
Berlioz in deutscher l’berserzung, die Breitkoj^f & Härtel ver- | 
anstaltet haben, liegt nunmehr wohl vollständig vor. Die knifliiehe 
Aufgabe der Übersetzung haben die beiden Damen hdly Julies und 
Gertrud Savic mit ix'wunderungswürdigem hli-iHe und trelllicheni 
Verständnis so gut gclitst. daH sich die P>üchei wie (Originale lesen. 
Auch haben sic niaiuhc nülzliclie vVnmerkung beigi steuert, so daH 
ihnen ein erstes kräftiges Lob gebührt. Ebenso ist der Verlagshrma 
natürlich zu danken. Diesen Dank aber möchte ich mit einem 


Wunsche verknüpfen. Die verschiedenen Bücher enthalten selbst¬ 
verständlich viele Wiederholungen, z. B. diese endlosen Polemiken 
gegen alle Bearbeitungen, sie bringen auch Dinge, die nicht mehr 
j interessieren, so die Betrachtungen über Sängerungezogenheiten, die 
j vertrauten Briefe an die Fürstin Sayn-Wittgenstein und zahlreiche 
I andere ermüden durch mancherlei Floskeln. In anderen Beziehungen 
] wären einige Ergänzungen angebracht. So sind die Memoiren ja 
I ausdrücklich gegen die Meinung in Schutz genommen, als seien sie 
Bekenntnisse. Das Studium der zehn Bände dieser Gesamtausgabe 
erfordert mehr Zeit und hingebende Aufmerksamkeit, als das größere 
Publikum zur Verfügung hat. Es wird auch die umfänglicheren 
Schriften über Berlioz (Pohl, Louis) wahrscheinlich nicht so leicht 
zur Hand nehmen. Erwünscht wäre also meines Erachtens eine im 
wesentlichen auf die Äußerungen Berliozs in der Gesamtausgabe sich 
stützende voi-sichtig deren Inhalt ergänzende kurze Würdigung des 
Meisters. Denn daH er zu den bemerkenswertesten Musikercharakteren 
gehört, interessant durch die reichen Beziehungen seines äußeren 
Lebens und manche Ü berschw'änglichkeiten seines Wesens und durch 
starke sittliche Qualitäten als Genie gekennzeichnet, ist noch keines¬ 
wegs allen deutschen Liebhabern der Musik geläufig. Bis zum Er¬ 
scheinen einer solchen Schrift möge aber, w-er Berlioz durch ihn 
selbst kennen lernen will, die Bände l und 2 (Memoiren mit der 
I Beschreibung seiner Reisen in Italien, Deutschland, Rußland und 
, England) und 6 (Musikalische Streifzüge, Studien, Vergötterungen, 

I Ausfälle und Kritiken) sich anschaffen. Dieser letztgenannte Band 
beleuchtet Berliozs Stellung zur deutschen Musik (Gluck, Mozart, 
Beethoven, Weber) und zu den Bestrebungen Wagners, man kann 
sagen, erschöpfend. Franz Rabich. 

Violinliteratur. 

Unter vielen Violinstücken, die mir vorliegcn, nenne ich solche, 
die besonders wertvoll sind ; 

Burmester, Willy, Tänze alter Meister für Violine und 
Klavier. Leipzig, Forberg. 

Über diese prächtigen Stücke, die sich bereits den Konzertsaal 
und das Haus erobert haben, brauchen wir nichts zu sagen. Die 
12 Stücke ä 1,20 M sind auch in 2 Bänden ä 2,50 M erschienen. 
Sitt, Hans, Jugendfreuden. Zwölf leichte Stücke in der ersten 
oder ersten und drillen Lage für Violine und Klavier, 2 Hefte 
ä 3 M. Leipzig, Eulenburg. 

Der Leijiziger Violinmeister bietet hier gute, formvollendete, 
melodisch flüssige Musik, die nicht nur von jungen Geigern, sondern 
auch von reifen Spielern gern gespielt werden mögen. 

Haeser, Georg, Op. 21, Romanze für Violine und Klavier. 
Leipzig, Kahnt Nachfolger. Preis i,8o M. 

Das Stück geht aus H dur, liewi'gt sich dann aber lange in 
E moll mit starker Neigung zum G dur, um schließlich ins H dur 
wieder einzumünden; es ist flüssig und dankbar mit guter Violin- 
kantilene. Die Phrasiei-ungsbogen entsprechen nicht den Riemannschen 
Gesetzen. 

Rijnsdorp, Zwei Melodien für Violine und Klavier. Edition 
Steingräber. Preis i M. 

Ein hübsches Opus l, das erste Stücklein geht aus F dur, das 
zweite aus G dur. Die technischen Anforderungen an den Spieler 
sind gering. Beide Stücke verlangen aber einen freien Vortrag. 

E. R. 


Briefkasten. 

Heim H. in O. Die nächste Hauptversammlung des Chor- 
v( rbands ist kurz nach Ostern. Herr Pfarrer Burbach wird über 
Wagners l’arsifal sprechen. 

Der heiiiigiii Nummer lirgl rin Prospekt der Firma Max Hesse 
in Leipzig bei, welchen wir der Beachtung unserer geschätzten Leser 
dringend emjifehlen. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 





XVIIL Jahrgang. 
1913/14. 


unter Mitwirkung 

namtiarier MusikschriflsLeller und Komponisten 


Nr. 7. 

Ausgegeben am i. April 1914. 


herausgegeben 

Monatlich erscheint ^on 

1 Heft von 16 S. Text und 8 S. Musikbeilagen. 

Preis: halbjährlich 3 Mark, PFOI. ERNST RABICH. 


Zu beziehen 

durch jede Buch- und Musikalien-Handlung. 
Anzeigen: 

30 Pf. für die 3gesp. Petitzeile. 


Inhalt; 


Ein Vergessener. (Friedrich Kiel ) Von Prof. Dr. C. Ad. Lorenz. — Chinesische Lyrik vom dichterischen und musikalischen Sta dpunkt. Von Otorg 
Capellen-München. Lose BiStter: Zu Karl Philipp Emanuel Bachs zoojäbrigem Geburtstag, von August Scheide. Vom Gralsrootiv und den Grals¬ 
glocken, von H Eoegler. Das Richard Wagner-Museum ln Eisenach, von Dr. P. Martdl. — Monatliche Rundschau: Berichte aus Elberfeld-Barmen, 
tiamburg, München; kleine Nachrichten. — Besprechungen. — Musikbei'agei. 


Die Abhandlunge7i des ersten Teiles dieser Zeitschrift^ sowie die Musikbeilagen verbleiben Eigentum der Verlagshandlung. 


Ein Vergessener. (Friedrich Kiel.) 

Von Prof. Dr. C. A(J. Lorenz. 


Kennen lernte ich ihn, als ich im Herbst 1857 I 
als angehender Student der Philosophie Professor 
Dehn aufsuchte, um bei diesem weiter in die Ge¬ 
heimnisse des Kontrapunktes einzudringen. .Dehn 
stellte ihn vor: ^.Friedrich Kiel, auch mein Schüler 
gewesen, und zwar mein bester'^! Die ganze Persön¬ 
lichkeit fiel mir gleich ungewöhnlich angenehm auf. 
Er hatte einen Charakterkopf. Die hohe, sehr aus¬ 
geprägte Stirn mit den kräftig hervortretenden 
Hügeln an den Schläfen — nach Gail ein Zeichen 
großer musikalischer Begabung — die scharfe 
gerade Nase, das äußerst lebhafte braune, aber 
sehr gütig blickende Auge und energisch geformte 
Kinn schufen eine Gesamt Wirkung, die den Besitzer 
als bedeutend erscheinen ließ. Das schwarze, nicht 
besonders reichliche Haar fiel schlicht und etwa 
halblang herab. Er war von mittlerer Größe, trug 
sich sehr sauber, jedoch ohne jegliche Geckenhaftig¬ 
keit. Den Sohn des Dorf Schullehrers sah und merkte 
man ihm nicht an: sein langjähriger Verkehr im 
Hause des Fürsten Sain~ Wittgenstein -Berleburg 
hatte ihm eine angenehme Freiheit der Bewegungen, 
eine Gewandtheit in der Rede, gesellschaftlichen 
Schliff verliehen. Er sprach mit wohlklingender 
Stimme, eher leise als laut. Was er sagte, war 
immer verständig, niemals aufdringlich oder gar 
anmaßend. Er hatte wohl Selbstbewußtsein, aber 
diese bei bedeutenden Menschen so natürliche und 
auch notwendige Eigenschaft nicht gepaart mit 
Eitelkeit. Darum berührte sein Selbstbewußtsein 
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auch niemals unangenehm, belästigte nicht, verlieh 
ihm nur eine Würde, die Jeder, der mit ihm in 
Berührung kam, gern und bereitwillig anerkannte. 
Kiel war damals 36 Jahre alt; er lebte in Berlin 
als Klavierlehrer. — Auf Dehns Aufforderung hin 
spielte er mir verschiedene seiner Fianz Lißl ge¬ 
widmeten Kanons und Fugen vor. Der Eindruck, 
welchen diese Kompositionen auf mich machten, 
war ein so tiefer, daß ich jetzt noch jedes der 
Stücke nach seiner Tonart, seinem Charakter be¬ 
zeichnen könnte. Besonders imponierten mir der 
Kanon in der Oberterz in Hdur und die Fugen in 
Cis, in Amoll und Hdur. In glücklichster Weise 
hat der Komponist in diesen Werken der alten, 
strengen Form durch glänzende Harmonien ein 
modernes Gepräge gegeben; dabei entzückt der in 
allen Stimmen leicht fließende Kontrapunkt, an 
keiner Stelle ist mühsame Arbeit erkennbar: edle 
diese Stücke sind hohe, reine Kunstwerke und ver¬ 
dienen in allen Konservatorien als Lehrmittel ver¬ 
wendet zu werden, einige davon in Konzerten einen 
Platz zu finden. Dies herrliche Op. i ist bei Breit¬ 
kopf & Härtel erschienen. 

Kiels Spiel war nicht virtuosenhaft, aber absolut 
makellos in technischer Hinsicht, rhythmisch sehr 
bestimmt, in hohem Maße ausdrucksvoll; doch nicht 
weichlich: ein echtes Komponistenspiel. Er ge¬ 
brauchte das Pedal in mustergültiger Weise, so daß 
kein Ton verschwamm oder verloren ging. Ein leiser 
Hauch von Herbheit, einer keuschen Herbheit be- 
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rührte den Hörer etwa so angenehm, wie den 
Wandrer durch die Sonnenglut der Eintritt in den 
kühlen Laubwald. — Wenn ich später als sein 
Klavierschüler, und nach Dehns Tode auch als sein 
Schüler in der Komposition zu ihm ging, habe ich 
oft halbe Stunden lang vor seiner Stubentür seinem 
Spiel gelauscht. 

So hörte ich im Entstehen seine C dur-Polonäse, 
seine unübertrefflichen Variationen in Fmoll mit 
der grandiosen Schlußfuge; ein Werk, das auf dem 
Repertoir keines Pianisten fehlen sollte. 

Was mir Kiel als Kompositionslehrer gewiesen 
ist, werde ich nie vergessen. Viele Worte freilich 
machte er nicht, desto schneller aber flog seine 
korrigierende Feder über das Papier. Dem Feinde 
unmotivierter, nicht aus dem Thema hervorgehender 
Modulationen brachte ich einst die Skizze einer 
Ouvertüre. Er ließ es sich nicht verdrießen, in 
Windeseile das Stück umzuschreiben und zu ge¬ 
stalten, wie er es sich dachte. Als er es mir dann 
vorspielte, befreit von dem überflüssigen harmo¬ 
nischen Wust, erkannte ich, wie ganz anders alles 
infolge der künstlerischen Sparsamkeit, die er in 
harmonischer Beziehung angewandt hatte, wirkte, 
wie Licht und Schatten viel eindringlicher erschienen 
und sich ein reineres Kunstwerk entfaltete. Die 
melodische, scharf das Thema zeichnende Linie war 
ihm stets das Erste, Vornehmste. Ehe ihm diese 
nicht volle Befriedigung gewährte, gestattete er nie 
die Ausarbeitung. Ein Bild mit verschwommenen 
Linien war ihm ebenso ein Greuel wie eine Dichtung, 
in welcher der Gedanke nicht in klarsten, einfachen 
Worten gegeben erschien, von welcher man erst 
gewissermaßen Schleier herabreißen mußte, um zum 
Verstehen zu gelangen. Daher auch seine große 
Liebe zu den architektonischen Gemälden seines 
Freundes, des Professors Graeb, die durch ihre 
herrliche Linienführung und mit größtem künst¬ 
lerischen Feingefühl abgewogene Farbengebung 
■eine hohe Bedeutung gewonnen haben. Und doch 
liebte auch er den Glanz der Harmonien, sobald 
ihm dieser Glanz nötig erschien. Wir finden ihn 
schon in seiner großen Polonäse, in seinen Reise¬ 
bildern für Violoncell und Klavier, noch mehr in 
seinem Variationen werk. Interessant ist es zu sehen, 
wie damals schon die Neigung, möglichst leuchtende 
harben zu bevorzugen, mehr und mehr empor¬ 
wucherte. Als Kiel sein erstes, überaus erfindungs¬ 
reiches Requiem in P'moll geschrieben hatte und 
es dem Professor Grell vorspielte, lehnte dieser die 
Aufführung in der Singakademie ab, weil das Werk 
harmonisch zu kühn und gesanglich zu schwierig 
sei. Noch sehe ich die niedergeschlagene Miene 
des Komponisten, als der Abgewiesene heimkam. 

Dann führte Professor Stern das Werk auf, und 
mit einem Schlage war Kiel der Mann des Tages: 
alle Berliner Kritiken priesen das Werk ein.stimmig. 
— Wer führt es jetzt noch auf? „Auch das Schöne 


muß sterben“ singt Brahms ergreifend in seiner 
„Nänie“. 

Übrigens hatte Kiel bei der Komposition des 
Requiem heftig mit den lateinischen Worten zu 
kämpfen. Ich mußte ihm genau die Sequenz „Dies 
irae“ skandieren, die Betonung jedes Wortes be¬ 
zeichnen, übersetzte ihm alles und brachte ihm die 
Sequenz in Reime. So steht der Text auch dem 
Werke vor gedruckt. — 

In späteren Jahren, als ihn doch die Komposition 
nicht mehr befriedigte, schrieb er noch ein zweites 
Requiem in As dur. In harmonischer Beziehung 
ist es zahmer, die melodische Erfindung, der Fluß 
der Stimmen sind hinreißend schön, die kontra¬ 
punktische Kunst bewundernswert. Meines Er¬ 
achtens überragt es alle gleichnamigen Werke der 
Neuzeit und dürfte nicht totgeschwiegen werden. 

Aus der Zahl der vor diesem Requiem ent¬ 
standenen Werke nenne ich die große Messe in C. 
Sie ist ein grandioses Werk, reich an Erfindung, 
überaus kunstvoll in der kontrapunktischen Be¬ 
handlung der Singstimmen, sehr sangbar, höchst 
wirkungsvoll instrumentiert. Sätze wie das Kyrie, 
qui tollis, Crucifixus, das Credo und Sanctus ge¬ 
hören zu dem Schönsten, was die musikalische 
Literatur auf diesem Gebiet ihr eigen nennt. Aber 
auch dies Werk ist vergessen. Als ich vor einigen 
Jahren die Verlagshandlung Simrock um Zusendung 
eines Klavierauszuges ersuchte, um das Werk 
wiederholt aufzuführen, erhielt ich die Antwort, die 
Exemplare seien zwar vergriffen, Neudruck werde 
jedoch nicht mehr vorgenommen. — Der Verbreitung 
dieser Messe ist wohl etwas der Umstand hinderlich 
gewesen, daß Kiel bei der Komposition nicht so 
ganz Beethovens große Messe vergessen konnte: 
das Thema der Gloria erinnert in seiner rhythmischen 
Gestaltung stark an den gleichen Satz Beethovens, 
und auch im Credo wird der Hörer hin und wieder 
an diesen Tonheroen denken müssen. 

Werke wie Kiels Te Deum, sein Stabat mater 
für Frauenchor und Orchester zeigen zwar des 
Komponisten vollendete Schreibweise, reichen je¬ 
doch nicht, was die Erfindung anlangt, an sein 
zweites Requiem heran. Daß man aber die Krone 
seines Schaffens, seinen wundervollen „Christus“ auch 
zu ignorieren begonnen hat, ist unverantwortlich. 
Dies Werk in Gemeinschaft mit dem kleineren, der 
„Stern von Bethlehem“ wäre doch für alle großen 
Chorvereinigungen und bei Musikfesten eine herr¬ 
liche und lohnende Aufgabe zur Darbietung. Auch 
würde wahrlich der Charfreitag nicht entweiht, 
wählte man diesen „Christus“ an Stelle der 
Matthäus-Passion hin und wieder zur Feier des 
hohen Tages. — 

Icli fulirlc das hciilichc \\\ik 1S87 auf, und heute noch 
schwäinu ri ClKuniitglie(U i von diosi r Aulluhrung. Die Noten wurden 
vom \"crleger Hou- Jv' liock nui leihweise abgegeben. Die Leihgebühr 
von 150 M verhinderten eine spätere AutVührung. Del Herausgeber. 
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Noch möchte ich die Herren Künstler, welche 
dem Publikum Werke auf dem Gebiete der Kammer¬ 
musik darbieten, bescheidentlich daran erinnern, daß 
Kiel auf diesem Felde reiche Schätze gehoben hat. 
Ich greife nur aus der Fülle des Geschaffenen sein 
Esdur-Trio, sein Klavier-Quartett in Amoll heraus. 
Ein Grund für ihr Verschwinden aus dem Konzert¬ 
saal ist unerfindlich. Vermißt man etwa den roman¬ 
tischen Zug, die Herzenswärme in seinen Kompo¬ 
sitionen? Einst klagte er mir in rührender Weise, 
wie schmerzlich es ihm sei, daß ihm der Ausdruck 
des Rührenden fehle. „Könnte ich doch“, so sagte 
er, „ein Werk, wie die Coriolan-Ouvertüre, einen 
Satz, wie den ersten in Beethovens Gdur-Klavier- 
Konzert schreiben“! Als ich ihn an den Satz in 
seinem „Christus“ „Simon Johanna, hast du mich 
lieb?“ erinnerte, meinte er, eine Schwalbe mache 
noch keinen Sommer. 

Halls von Bülow spielte eine Zeitlang sein 
Klavier-Konzert in Es dur: auch diese Komposition 
ist verschwunden. 

Für Klavier allein hat Kiel eine große Zahl 
von kleineren Stücken geschrieben, die nicht beim 
Unterricht in Konservatorien fehlen sollten. Alle 
bekunden sie eine reiche Erfindung, eine unnach¬ 
ahmliche Formvollendung. Ich erinnere nur an 
seine zweistimmigen Fugen, an die reizenden Varia¬ 
tionen in Adur zu vier Händen. 

Kiels Ansichten über die Tonkunst im allgemeinen 
und über ihren Stand in den sechziger und siebziger 
Jahren — ich lernte diese Ansichten im Laufe 
unsers recht intimen Verkehrs nach und nach 
kennen, habe sie ruhig und reiflich überlegend ge¬ 
prüft, als treffend erkannt und aus ihnen gelernt, 
was keine gedruckte Kompositionslehre mir bei- 
bringen konnte — will ich kurz hier noch andeuten. 
Ich bediene mich dabei der direkten Rede. 

„Unsre Kunst — sagte er einst — ist im Nieder¬ 
gang begriffen. Die Sucht, akkordisch zu denken, 
nimmt überhand und zerstört das zielbewußte 
thematische Arbeiten. Zwar soll der schaffende 
Künstler die harmonische Grundlage immer im 
Auge behalten, doch immer nur als Resultat der 
Linienführung der gleichzeitig erklingenden Stimmen. 
Außerdem aber muß er das harmonische Ziel genau 
sehen, nach welchem hin er seinen thematischen 
Gedanken führen und steigern will z. B. in dem 
Modulationsteil einer Sonate, einer Sinfonie. Als 
ich Beethovens zweite F dur-Sinfonie zum ersten¬ 
mal hörte, erschrak ich freudig, wie die Musik im 
Modulationsteil des ersten Satzes sich steigernd in 
denselben Akkord auslief, den ich mir gedacht 
hatte. So und nicht anders mußte diese Periode 
enden, das erschien mir künstlerische Notwendigkeit, 
und es traf zu.“ - 

„Was sind mir Akkorde? 1 Der schönst klingende 
wird häßlich, steht er an falscher Stelle. So kann 
in einem Bauwerk der herrlichst geformte Stein 


am Unrechten Platze die ganze Fassade unschön 
machen. — Werden gar, ohne aus dem Thema 
hervorgehende Notwendigkeit modulierend, Akkorde 
auf Akkorde gehäuft, so erhalte ich nicht den Ein¬ 
druck, ein Kunstwerk vor mir zu haben, sondern 
erblicke nur im besten Fall die wechselnden Farben¬ 
formen, die mir ein Kaleidoskop bietet.“ 

„Ein musikalisches Kunstwerk ersteht aus der 
Imitation. Ohne Imitation vermag ich ein solches 
nicht zu denken. Schon die einfachste Melodie 
unterliegt den Gesetzen der Nachahmung. Ein 
Chorwerk, in welchem die Imitation keinen Platz 
findet, wird mehrstimmiges Rezitativ. Man scheut 
sich heute vor Textwiederholungen, vergißt jedoch 
dabei, wieviel eindringlicher der Inhalt einer Dichtung 
wirkt, wird er von allen Seiten musikalisch be¬ 
leuchtet, werden seine Höhepunkte in höheren Lagen 
wiederholt, klingen die Gedanken in den verschie¬ 
denen Stimmen mit der gleichen melodischen Figur 
wieder. Eine Dichtung, welche keine Wiederholung 
und Nachahmung des Tonmotivs gestattet, unter¬ 
lasse man zu komponieren. Wagner hilft sich in 
dieser Hinsicht mit den Leitmotiven; leider erhalten 
dadurch die Hauptpersonen, die Sänger, das Neben¬ 
sächliche.“ 

„Unter allen Umständen muß in einem Kunst¬ 
werk die Tonalität gewahrt bleiben. Jede Ton¬ 
schöpfung entspringt einer Grundstimmung. Dieser 
entsprechend muß sie sich aus einer Tonart ent¬ 
wickeln und je nach dieser Stimmung auf näherem 
oder weiterem Wege in den Grundton zurückkehren. 
Ein Werk in Cdur zu beginnen, oder auch nur 
einen Satz, und in Ddur zu schließen, erscheint 
mir unkünstlerisch.“ Als ich Kiel nach dieser 
Äußerung den wundervollen Emoll-Satz mit dem 
Basso ostinato e dis d cis c h aus der H moll-Messe 
entgegenhielt, der in Gdur schließt, entgegnete er: 
„Hier bedingt der Text den Schluß. Außerdem 
stehen sich diese beiden Tonarten so nahe, daß der 
Hörer völlige Befriedigung findet. Übrigens aber 
bestätigt eine Ausnahme die Regel.“ 

„Man hört heute nicht selten den Ausspruch, 
unsere musikalische Kunst sei erschöpft, es könne 
nichts Neues mehr gesagt werden, oder aber man 
müsse neue Ausdrucksmittel finden, das Tonsystem 
womöglich erweitern, den Viertelton einführen. Das 
hieße etwa soviel, wie in der Sprache und somit 
in der Poesie für die Begriffe neue Worte schaffen. 
Ich meine, das müßte eine elende Kunst sein, die 
begrenzt wäre; in der es hieße, bis hierher und 
nicht weiter I“ 

„Wer auf diatonischem Gebiete nichts zu sagen 
weiß, flüchtet zur Chromatik. Begibst du dich in 
ein Menschengedränge, so verschwindet für den 
Betrachtenden deine Persönlichkeit. Ebenso verliert 
sich in dem chromatischen Gewoge das individuelle 
Gepräge des thematischen Gedankens. Die Chro¬ 
matik gleicht dem Gift, das, in kleinen Dosen ge- 
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nossen, verschönt, in großen tötet. Wer sich die 
Chromatik für sein Feld erwählt, beraubt sich eines 
der schönsten Steigerungsmittel. Daß eine Aus¬ 
nahme natürlich auch hier gilt, wer wollte dem 
entgegentreten! Die Kunst ist frei, jedes wirkliche 
Kunstwerk trägt seine unantastbaren Gesetze in sich. 
Ich muß es jedoch als Kunstwerk einschätzen können, 
seine Schönheit muß mir klar entgegen treten.“ j 

Viele und gute Worte, die ich von dem Ver- j 


gessenen hörte, könnte ich noch anführen, den 
Leser würde es jedoch ermüden. Seit jener Zeit 
haben unsre Werke ein anderes Gesicht bekommen, 
ob ein schöneres, lasse ich dahingestellt sein. Kürz¬ 
lich hörte ich von einem Kunstjünger, als ich ihm 
eine Komposition zeigte, die von falschen Noten 
wimmelte, die geflügelten Worte: „Falsch ist nichts 
in unsrer heutigen hohen Kunst“! 

Amen. 


Chinesische Lyrik vom dichterischen und musikalischen Standpunkt. 

(Mit einer Notenbeilage.) 

Von Georg Capellen-München. 


Wir lächeln zwar nicht mehr über sie, wir 
nehmen sie ernst, die „Söhne des himmlischen 
Reiches“, den „Ching-Chang - Chinaman“ der 
Operette, aber lyrische Poesie hätten wir diesen 
praktischen, nüchternen Verstandesmenschen, diesen 
vortrefflichen Kaufleuten und Köchen doch nicht 
zugetraut. Immer wieder, wenn ich ihre Gedichte 
in den Übertragungen von Bethge, Heilmann oder 
Haußmann lese — und ich lese sie oft — muß ich 
mich verwundert fragen: Wie ist es nur möglich, 
daß ein Volk, dem Kenner jede Phantasie ab¬ 
sprechen, den Zutritt zu einem Kunstparadiese fand, 
das in den herrlichsten Farben, Stimmungen und 
Gedanken leuchtet, dessen Blumen und Blüten den 
Duft echter, unverfälschter Natur haben, alles ge¬ 
dämpft durch einen leichten Nebel, der die Sonne 
verhüllt oder durch sanftes Mondlicht, das alle 
Gegenstände in eine märchenhafte Unwirklichkeit 
entrückt. Ja, die Dämmerung und der Mond, wie 
oft haben die chinesischen Dichter ihren Zauber 
besungen, jene melancholischen, grüblerischen 
Dichter, die der Herbst mehr inspirierte als der 
Frühling. Also bleiche Träumer, temperamentlose, 
blasierte Gesellen? Keinewegs, da sie das Leben 
liebten und Wein, Weib und Gesang wohl zu 
schätzen wußten. Allen voran Li-Tai-Po, der 
„große Doktor“ des 8. Jahrh. n. Chr., der ,,Kaiser 
der Poesie“, wie ihn das Volk nennt, das ihn als 
Halbgott verehrt und ihm sogar einen Tempel er¬ 
richtet hat. O du göttlicher Li-Tai-Po, was warst 
du für ein arger Abenteurer und Trinker! Hier 
einige deiner dichterischen Selbstbekenntnisse: 
„Wenn der Rausch mich begeistert, senke ich 
meinen Pinsel und erschüttere mit meinem Lied 
die heiligen fünf Berge. Macht, Reichtum und 
Ehre, wenn ich euch jemals achte und eurer Be¬ 
ständigkeit traue, dann wird man den gelben Strom 
landaufwärts fließen sehen. — O du, der du beim 
vollen Becher sitzest und nicht trinkst, o sage mir, 
auf wen wartest du noch? — Der Mensch, der in 
diesem Leben zwischen Sehnsucht und Erfüllung 
schwebt, kann nichts tun als sich in den Nachen 


werfen und, das Haar im Winde flatternd, der 
Willkür der Elemente ergeben. — Uns frommt ein 
langer Rausch, so lang, daß er kein Ende nimmt.“ 
Wie er gelebt, so starb der Dichter: Er soll in der 
Bezechtheit ins Wasser geglitten und ertrunken 
sein. Er war eine faustische Natur, die über das 
Gefühl der Unzulänglichkeit dieses Daseins nur im 
Taumel der Betäubung und Bewußtlosigkeit hinweg¬ 
kommen konnte. Obwohl wegen der Eigenart der 
chinesischen Sprache und Verstechnik mit ihrer un¬ 
erhörten Konzentration des - Ausdrucks Gedicht¬ 
übersetzungen wie die „Nachzeichnung einer Miniatur 
mit Kohle“ wirken, so tritt doch auch noch in den 
deutschen Nachdichtungen die Größe Li-Tai-Po’s 
überragend hervor. Eine seiner berühmtesten 
Schöpfungen und der Weltliteratur überhaupt ist 
das Trinklied vom Jammer der Erde, das ich 
in dreifacher Fassung zitieren will, da es sehr in¬ 
teressant ist, einmal einen Blick in die Werkstatt 
der Bearbeiter zu werfen und durch Vergleichen 
festzustellen, welcher von ihnen zwischen dem ost¬ 
asiatischen und dem deutschen Genius am besten 
vermittelt hat, unbeschadet der pflichtschuldigen 
Treue gegen den Originaltext. Zuerst möge Hans 
Bethges „Chinesische Flöte“ (verlegt vom Insel¬ 
verlag, Leipzig) ertönen: 

Schon winkt der Wein in goltlenen Pokalen, — 

Doch trinkt noch nicht! Erst sing ich euch ein Lied! 

Das Lied vom Kummer soll cucli in die Seele 
Auflachend klingen! Wenn der Kummer naht, 

So stirbt die Freude, der Gesang erstirbt, 

Wüst liegen die Gemächer meiner Seele. 

Dunkel ist das l.eben, ist der Tod. 

Dein Keller biigt des goldnen Weins die Fülle, 

Herr dieses Hauses, — ich besitze andres: 

Hie)- diese lange Laute nenn’ ich mein! 

Die Laute schlagen und die Gläser leeren, 

Das sind zwei Dinge, die zusammen|iassen! 

IGn voller IF'cher Weins zur rechten Zeit 
Ist Ttiehr wert als die Reiche di' ser Erde. 

Dunkel ist das Leben, ist der Tod. 

Das Firmament blaut ewig, und (.lie Erde 
^^'ird lange fest-.tehn auf den alten b'ül'en, — 

Du aber, Mensch, wie lange lebst denn du? 
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Nicht hundert Jahre darfst du dich ergötzen 
An all dem morschen Tande dieser Erde, 

Nur Ein Besitztum ist dir ganz gewiß: 

Das ist das Grab, das grinsende, am Ende. 

Dunkel ist das Leben, ist der Tod. 

Seht dort hinab! Im Mondschein auf den Gräbern 
Hockt eine wild-gespenstischc Gestalt. 

Ein Affe ist es I Hört ihr, wie sein Heulen 
Hinausgellt in den süßen Duft des Abends ? 

Jetzt nehmt den Wein! Jetzt ist es Zeit, Genossen I 
Leert eure goldnen Becher bis zum Grund! 

Dunkel ist das Leben, ist der Tod. 

Die Nachdichtung von Richard Dehmel (im 
Bande „Aber die Liebe“, Verlag Schuster & Loeffler, 
Berlin) lautet: 

Der Herr Wirt hier — Kinder, der Wirt hat Wein! 
aber laßt noch, stille noch, schenkt nicht ein: 
ich muß euch mein Lied vom Kummer erst singen! 

Wenn der Kummer kommt, wenn die Saiten klagen, 
wenn die graue Stunde beginnt zu schlagen, 
wo mein Mund sein Lied und sein Lachen vergißt, 
dann weiß keiner, wie mir ums Herz dann ist, 
dann wolln’ wir die Kannen schwingen — 
die Stunde der Verzweiflung naht. 

Herr Wirt, dein Keller voll Wein ist dein, 
meine lange Laute, die ist mein, 
ich weiß zwei lustige Dinge: 
zwei Dinge, die sich gut vertragen: 

Wein trinken und die Laute schlagen ! 
eine Kanne Wein zu ihrer Zeit 
ist mehr wert als die Ewigkeit 
und tausend Silberlinge ! 

Die Stunde der Verzweiflung naht. 

Und wenn der Himmel auch ewig steht 
und die Erde noch lange nicht untergeht: 
wie lange, du, wirst du's machen? 
du mitsamt deinem Silber- und Goldklingklange? 
kaum hundert Jahre — das ist schon lange! 

Ja, leben und dann mal sterben, wißt, 
ist alles, was uns sicher ist; 

Mensch, ist es nicht zum Lachen?! 

Die Stunde der Verzweiflung naht. 

Seht ihr ihn ? seht doch, da sitzt er und weint! 

Seht ihr den Affen? da hockt er und greint, 
im Tamarindenbaum — hört ihr ihn plärren ? 
über den Gräbern, ganz alleine, 
den armen Affen im Mondenscheine ? — 

Und jetzt, Herr Wirt, die Kanne zum Spund! 
jetzt ist es Zeit, sie bis zum Grund 
auf einen Zug zu leeren — — 
die Stunde der Verzweiflung naht. 

Endlich schimmert „Im Tau der Orchideen“ 
von Conrad Haußmann (verlegt von Albert Langen, 
München) folgendes Kleinod: 

Herr Wirt, bring’ uns Wein! 

Aber schenk’ noch nicht ein. 

Erst müßt ihr noch hören und harren. 

Bis mein Mund euch verriet 
Vom Elend das Lied, 

Was wißt ihr davon, ihr Narren! 

Es macht, wcnn's sich rührt 
Und die Seele umschnürt. 

Mir Lachen und Singsang erstarren. 

Das Elend, ha ha, 

Das Elend ist da. 


Noch flutet der Wein 
Und die Laute ist mein. 

So wißt, daß Trinken und Singen 
Am köstlichsten fast 
Zueinander paßt 
Von allen köstlichen Dingen. 

Den Becher geleert, 

Das ist Goldes wert, 

. Wenn gute Stunden erklingen. 

Das Elend, ha ha. 

Das Elend ist da. 

Wenn ewig er ist. 

Den die Sonne durchmißt. 

Der Himmel und fest noch die Erde, 

Wie lang’ ist noch dein 
Das Gold und der Wein? 

Nach hunder^ähriger Fährte 
Steht jeder am Riß! 

Nur eins ist gewiß. 

Daß ich lebe — imd sterben werde. 

Das Elend, ha ha. 

Das Elend ist da. 

Im Schein dort vom Mond, 

Der droben thront. 

Hört ihr den heulenden Affen? 

Da hockt er geduckt. 

Wie er winselt und spuckt — 

Was hat er auf Gräbern zu schaffen ? 

Jetzt her mit dem Krug 
Und auf einen Zug! 

Trinkt aus, trinkt aus, statt zu gaffen! 

Das Elend, ha ha, 

Das Elend ist da. 

Welcher von diesen drei Fassungen des tief¬ 
sinnigen Liedes gebührt die Palme? Zunächst wird 
wohl jeder das Empfinden haben, daiß die Über¬ 
tragung von Bethge wegen ihrer Reimlosigkeit 
und wegen der leisen Eintönigkeit ihrer bis zum 
Kehrreim konsequent festgehaltenen 5 - füßigen 
Jamben an Kraft und Eindringlichkeit hinter den 
gereimten und mannigfaltiger rhjrthmisierten Über¬ 
tragungen von Dehmel und Haußmann zurücksteht. 
Die vielgerühmte Nachdichtung Dehmels hat zwar 
von allen die kunstvollste Form; dennoch ziehe ich 
den Text Haußmanns vor, nicht nur wegen seiner 
volkstümlichen, zugleich dem Original entsprechen¬ 
den Einfachheit und Knappheit und musikalischen 
Wirkung, sondern auch deshalb, weil er die gran¬ 
diose Dramatik und Dämonie des ohnmächtigen 
Weltschmerzes am unmittelbarsten und packendsten 
zum Ausdruck bringt, wozu nicht wenig der kurze, 
elementare Kehrreim „Das Elend, ha ha, das Elend 
ist da“ (chinesisch: „Pel lai ho! Pei lai hol“) beiträg^. 
Bei kongenialer Vertonung müßte diese Dichtung 
überwältigend wirken, ebenso wie das chinesische 
Schlachtlied Kiu-Yuen: Haußmanns „Das ist ein 
Schild- und Lanzenschwingen“. Im übrigen ist es 
bei der ungeheuren Schwierigkeit knapper Über¬ 
tragungen aus dem Chinesischen in Vers und Reim 
nicht verwunderlich, wenn Haußmann häufiger 
durch Reimunreinheiten die Form und zuweilen 
durch ungenaue oder unklare oder auch unpoetische 
Gedankenwiedergabe den Inhalt schädigt. 
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Dramatische Stoffe selten behandelnd, ist die 
chinesische Poesie schon eher dem graziös-kapri¬ 
ziösen Genre zugeneigt, überwiegend jedoch auf 
Beschaulichkeit und sanfte Melancholie gestellt. 
Das entspricht dem Volkscharakter der Chinesen, 
ihrer tiefwurzelnden Liebe zur Natur und engeren 
Heimat. Ihr stark entwickelter Wirklichkeitssinn 
befähigte sie, den Vorgängen der Natur und des 
täglichen Lebens die feinsten, intimsten Züge ab¬ 
zulauschen und verhinderte zugleich sentimentale 
und phantastische Gedankenauswüchse. Aus der 
Zeit, wo die chinesische Lyrik noch nicht durch 
Regelzwang und Konvention verflacht und erstarrt 
war, mögen folgende Gedichte, denen sich noch 
viele gleichwertige hinzufügen ließen, zur Illustrierung 
des Gesagten dienen: 

Sansara und Nirwana. 

(Song - Tschi - Wen: Heilmann. *) 

Der Regen, der vom Kichanberge kam, 

War rasch mit dem stürmischen Winde verflogen. 

Die Sonne trat klar und strahlend über dem westlichen Spitzberg 
hervor. 

Im Süden die Wälder des Tals schienen grüner und dichter als 
zuvor. 

Ich lenkte meine Schritte zu der heiligen Behausung, 

Wo ein ehrwürdiger Bonze mich gütig aufnahm. 

Ich vertiefte mich in die erhabensten Weisheitslehren 

Und brach die Fesseln irdischer Gedanken. 

Der heilige Mann und ich vereinten uns in derselben Betrachtung; 

Wir hatten erschöpft, was Worte zu sagen vermögen, und blieben 
stumm. 

Ich sah die Blumen, unbew^lich wie wir; 

Ich hörte die Vögel, die hoch über uns im Hinimelsraum hingen — 
und ich begriff die große Wahrheit. 

Am Ufer. 

(Li-Tai-Po: Bethge.) 

Junge Mädchen pflücken Lotosblumen 
i\n dem Uferrande. Zwischen Büschen, 

Zwischen Blättern sitzen sie und sammeln 
Blüten, Blüten in den Schoß und rufen 
Sich einander Neckereien zu. 

Goldne Sonne webt um die Gestalten, 

Spiegelt sie im blanken Wasser wieder, 

Ihre Kleider, ihre süßen Augen, 

Und der Wind hebt kosend das Gewebe 
Ihrer Annel auf und führt den Zauber 
Ihrer Wohlgerüche durch die Luft. 

Sieh, was tummeln sich für schöne Knaben 
An dem Uferrand auf mutigen Rossen? 

Zwischen dem Gc.äst der Trauerweiden 
Traben sie einher. Das Roß des einen 
Wiehert auf und scheut und saust dahin 
Und zerstampft die hingesunkenen Blüten. 

‘) Hans Heilmann (..Chinesische I.yrik“, verlegt von R. Piper 
& Co., München) hemerkt hierzu: ,,Der Atem der Ewigkeit weht 
aus der heiligen Ruhe dieses Landschaftsbildes, das plastisch und 
visionär zugleich, starr und, man m<)chte sagen, an Himmel und 
Erde festgeheftet mit den regung>losen, im Weltall verlornen 
Menschen, V(>geln, Blumen, wie eine OlTenbamng des Nirwana aus 
dem wirren, jieinigenden Getriebe des Menschenlebens auftaucht.“ 


Und die schönste von den Jungfrauen sendet 
I^nge Blicke ihm der Sorge nach. 

Ihre stolze Haltung ist nur Lüge: 

In dem Funkeln ihrer großen Augen 
Wehklagt die Erregung ihres Herzens. 

Der Schnee senkt sich zum braunen Feld. 

(Su-Tong-Po: Haußmann.) 

Der Schnee senkt sich zum braunen Feld 
Herab auf weichen Schwingen, 

Wie eine Wolke niederfällt 
Von weißen Schmetterlingen. 

Der Bauer, der die Flocken sieht. 

Legt aus der Hand den Spaten, 

Ihm ist's, cs schnüre sein Gemüt 
. Ein unsichtbarer Faden. 

Sie war sein Schatz und Kamerad, 

Als er sich zu ihr neigte, 

Die Erde, und ihr mit der Saat 
Sein Denken gab und zeigte. 

Die Saat gab ihm dann, als sie wuchs, 

Sein Denken blühend wieder. 

Und nun ins Eis des Leichentuchs 
L^t sich die Erde nieder. 

Der Pavillon aus Porzellan. 

(Li-Tai-Po: Bethge.) 

Mitten in dem kleinen Teiche 
Steht ein Pavillon aus grünem 
Und aus weißem Porzellan. 

Wie der Rücken eines Tigers 
Wölbt die Brücke sich ans Jade 
Zu dem Pavillon hinüber. 

In dem Häuschen sitzen Freunde. 

Schön gekleidet, trinken, plaudern. 

Manche schreiben Verse nieder. 

Ihre seidnen Ärmel gleiten 
Rückwärts, ihre seidnen Mützen 
Hocken lustig tief im Nacken. 

Auf des kleinen Teiches stiller 
Oberfläche zeigt sich alles 
Wunderlich im Spiegelbildc: 

Wie ein Halbmond scheint der Brücke 
Umgekehrter Bogen. Freunde, 

Schön gekleidet, trinken, plaudern. 

Alle auf dem Kojffe stehend. 

In dem Pavillon aus grünem 
Und aus weißem Porzellan. 

Obwohl die bedeutenden chinesischen Literatur¬ 
perioden weit hinter unserer Zeit liegen und ob¬ 
wohl die Chinesen in so manchen Dingen uns direkt 
entgegengesetzt sind, .so beweist dennoch ihre Lyrik, 
daß das rein Menschliche und Allzumenschliche 
an allen Orten und zu allen Zeiten gleich ist und 
I gleiche Stimmungen auslöst. Aber noch mehr: 
I Diese alten Gedichte mit ihrer Knappheit und 
! Prägnanz, ihren Kehrreimen, ihrer Hinneigung zu 
I allem, was Bild, Anschauung, Stimmung und Sym- 
I bolik ist, ihrer Kunst des Verschweigens und ihrer 
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beabsichtigten Vieldeutigkeit, was sind sie anders | 
als moderne impressionistische Poesie, wie wir sie | 
bei Holz, Schlaf, Hofmannsthal und Stefan Georges 
finden! Hier ist eine Fundgrube für Komponisten, 
da diese dem Ungesagten und Unsagbaren durch 
Töne Ausdruck verleihen und Unverständliches ver¬ 
ständlich machen können. Dazu kommt, daß die 
chinesischen Gedichte fast ohne Ausnahme von 
vornherein als Lieder gedacht sind, die zu Lauten¬ 
oder Flötenbegleitung gesungen wurden. Wenn 
auch Haußmanns gereimte und schlichte Verse sich 
für die Vertonung am ehesten eignen, so wird eine 
moderne Kunst doch auch die reimlosen, künst¬ 
licheren Nachdichtungen von Bethge und Heilmann 
zu meistern wissen. Proben liegen schon vor, 
z. B. Gustav Mahlers „Lied von der Erde“ und 
einige Lieder von Joseph Marx. Möchten nur die 
Komponisten über der Anpassung an den Gedanken¬ 
gang der Gedichte nicht das spezifisch Musikalische 
in Melodie und Form vergessen! 

Zum Schluß will ich noch ein Gedicht hersetzen, 
das an poetischem Schwung und musikalisch ge¬ 
sättigter Stimmung alle anderen übertrifft: 


Bekränzter Kahn. 

(Tung-Liu-Fan: Bethge.) 

Auf blauen Wogen ein bekränzter Kahn. 

An Bord erschallt Gesang. Die schönsten Mädchen, 
Mit weißen Gliedern und mit dunklen Haaren, 
Liegen auf seidenen Kissen in dem Kahn 
Und stehn am Mast und halten sich umschlungen 
Und singen wunderbar, von Tod und Liebe. 

Und selig treibt das Schiff den Fluß hinab 
Duieh Sonnenlicht und blaue Vollmondnächte, 

Treibt immer weiter, und die Mädchen singen 
Von Tod und Liebe, und die Lotosblumen 
Vernehmen den Gesang und staunen auf, 

Und in den Bäumen lauschen bunte Vögel, 

Und ihre Blicke füllen sich mit Trauer, 

Und Trauer ist im Winde, der die Mädchen 
Berührt und ihres Haares Duft durchstreift. 

Und Trauer funkelt in dem Licht der Sterne. 

Die Mädchen singen, ihre Augen leuchten. 

Als sähen sie den Himmel offen; Lächeln 
Schwebt um die Lippen, und sie treiben weiter, 

Und singend werden sie hinunteigleiten 
Ins grüne Meer. Dort werden sie versinken. 

Mit weißen Gliedern und mit dunklen Haaren, 

Und noch im Tode wird von ihren Lippen 
Gesang ertönen, angefüllt mit Liebe . . . 

Und keine Klage wird dem Mund entfliehn. 
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Zu Karl Philipp Emanuel Bachs 2oojährigem 
Geburtstag. 

Von August Scheide. 

Karl Philipp Emanuel Bach wurde als der dritte Sohn 
Sebastian Bachs und der Marie Barbara am 8. März 1714 
zur Weimar geboren. Seine Künstlernatur offenbarte sich 
frühzeitig in einem heiteren Temperament, das ihn häufig 
zu mutwilligen Neckereien verleitete. Unter der liebevollen 
Strenge seines Vaters wuchs er auf, kam mit diesem, erst 
dreijährig, nach Leipzig und studierte später hier sowie in 
Frankfurt a. d. O., wo er sich durch Musikunterricht die 
nötigen Mittel verschaffte, Rechtswissenschaft. Gründliche 
Vorbildung hatte ihm die Leipziger Thomasschule gewährt, 
Musikunterricht der erste Lehrer seiner Zeit, sein Vater. 
Dieser hatte den Grundsatz, den Schüler zu höchsten 
künstlerischen Leistungen heranzubilden. Über seine Er¬ 
ziehung sagt Emanuel: „Der Mangel an auswärtigen Reisen 
würde mir bei meinem Metier mehr schädlich gewesen 
sein, wenn ich nicht von Jugend an das besondere Glück 
gehabt hätte, in der Nähe das Vortrefflichste aller Art von 
Musik zu hören und sehr viele Bekanntschaften mit Meistern 
von erstem Rang zu machen und zum Teil ihre Freund¬ 
schaft zu erhalten. In meiner Jugend hatte ich diesen 
Vorteil schon in Leipzig, denn es reiste nicht leicht ein 
Meister der Musik durch diesen Ort, ohne meinen Vater 
kennen zu lernen und sich vor ihm hören zu lassen. Die 
Gröfse dieses meines Vaters in der Komposition, im Orgel- 
und Klavierspiel welche ihm eigen wai, war viel zu be¬ 
kannt, als dafs ein Musikus von Ansehen die Gelegenheit, 
wenn es nur möglich war, hätte Vorbeigehen lassen sollen, 
diesen grofsen Mann kennen zu lernen.“ In Frankfurt 
war Emanuel Dirigent der musikalischen Akademie und 
komponierte zu verschiedenen Festlichkeiten gröfsere 


Werke. 1738 beendete er seine Studien und ging nach 
Berlin, wo ihn bald ein unvermuteter Ruf des Kronprinzen 
überraschte. Nun begann seine künstlerische Laufbahn. 
Die feste Anstellung erfolgte erst 1740. Bach wetteiferte 
mit König Friedrich, der ihn als Cembalist beschäftigte. 
Der grofse König besafs nach Marpurg schönen einsichts¬ 
vollen Geschmack und „ausnehmende Fertigkeit, auf der 
Flöte rührende Adagios vorzutragen“. Das verstand der 
König besser als die strenge Wahrung des Taktes. Bach 
ist manchmal unmutig darüber geworden und stand darum 
in der Gunst des Monarchen nicht sehr hoch. Aber einen 
Gewinn hatte er doch: das Melodiöse und die reizvollen 
Klangwirkungen der vom König gepflegten italienischen 
Musik verbanden sich bei Bach mit der alten klassischen 
Schulung und verliehen seiner Instrumentalkomposition 
Poesie, seinem Lied Wohlklang. Emanuel hat häufig Ge¬ 
legenheit gehabt, seine äufseren Lebensumstände zu ver¬ 
bessern, da vorteilhafte Berufungen an ihn ergingen. 
Friedrich der Grofse aber fesselte ihn durch Erhöhung des 
Gehalts. Die Verheiratung (mit Johanna Maria Danne- 
mannin) erfolgte 1744, drei Jahre später besuchte sein Vater 
den preufsischen Hof. 

Emanuel Bach schrieb während seines Berliner Aufent¬ 
halts namentlich Klavierwerke. Sie wurden bald populär, 
da sie bei aller Wahrung der alten Form flüssigen Schwung 
hatten und reich an humoristischen Wendungen waren. 
Blendender Technik war er nicht hold, sondern verlangte 
vom Spieler Ergriffensein, gesangvollen Vortrag und innige 
Versenkung in den Charakter des Tonslücks. Viel Inter¬ 
esse fand sein Werk „über die wahre Art, das Klavier zu 
spielen“. Es erschien 1753, also drei Jahre nach dem Tode 
seines Vaters und ist darum ein wichtiges Dokument, weil 
es vielfach auf dessen Klavierwerke hinweist und Angaben 
über deren Vortrag enthält; auch ist vielfach auf die Lehr- 
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tätigkeit Job. Seb. Bachs hingewiesen worden. Der zweite 
Teil, die Lehre von der Begleitung und der freien Phan¬ 
tasie enthaltend, erschien 1760. Besonders glücklich war 
er in seinen Werken für Gesang; schon die Sologesänge 
im Magnihkat (1740) sowie in der Osterkantate (1756) hatten 
Beifall gefunden, wievielmehr erst die Vertonung Gellert- 
scher Lieder! Schönheit der Melodie, Ausdruck in Harmonie 
zieren diese „Singoden*^, deren ruhiger, melodischer Flufs 
durch kurze und gut angebrachte Verzierungen belebt wird. 
Weiteren Kreisen wurde er durch seine weltlichen Kan¬ 
taten bekannt, seinen König erfreute er durch zahlreiche 
Kompositionen für Flöte in Verbindung mit anderen In¬ 
strumenten, und die Nachwelt verpflichtete er sich durch 
Herausgabe der Choräle seines Vaters — jenes hervor¬ 
ragenden Schatzes der evangelischen Kirche — zu ewiger 
Dankbarkeit. 

In seiner Stellung am Berliner Hofe lebte^r sorgenfrei. 
Nach seines Vaters Tod bewarb er sich um das Thomas- 
kantorat, erhielt es aber nicht. Vom Nachlafs erbte er 
den dritten Teil, derunter die wertvollen Kupferstiche zur 
„Kunst der Fuge“. Seinen 15jährigen jüngsten Bruder 
Johann Christian nahm er zu sich nach Berlin, sah ihn aber 
bald mit einer italienischen Sängerin von sich gehen. 

Am 25. Juni 1767 wurde Emanuel Bach zum Nachfolger 
des verstorbenen Telemann als Musikdirektor nach Ham¬ 
burg berufen, jener Stadt, die durch ihre Lage, ihren Handel 
und bedeutenden Männer (Hagedorn, Lessing, Klopstock, 
Claudius) eine der ersten Städte Deutschlands war und 
selbst Berlin übertraf. „Dazu kam die gröfsere Freiheit, 
deren der Künstler doch endlich bedurfte, das Aufhören 
jedes Zwanges, der, wie ehrenvoll er auch immer gewesen 
sein mochte, doch nach fast 40 jähriger Dauer das innere 
Leben, die geistige Kraft, die Elastizität des Denkens und 
Schaffens dem Formalismus und der Steifheit zu überliefern 
drohte, die naturgemäfs überall da eintreten, wo kein 
Wechsel die Atmosphäre belebt und wo die Selbständig¬ 
keit der Anschauungen und Empfindungen sich den An¬ 
ordnungen wandelloser Zustände fügen mufs, die, wie hoch 
und grofs ihr Inhalt und ihre innere Notwendigkeit an sich 
sein mögen, doch immer einen Zwang bilden. Bachs Geist 
verlangte nach jener Freiheit des Schaffens und der Be¬ 
wegung, welche ihm in Berlin nicht zuteil werden konnte“ 
(C. H. Bitter). Eine Entfremdung zwischen ihm und dem 
König war eingetreten: das Streben des Künstlers nach 
Selbständigkeit war bei dem hochgebildeten König uner¬ 
füllbar; dazu kam das eigenartige Wesen Bachs, über 
mancherlei Dinge höhnischen Spott auszugiefsen, eine Lieb¬ 
haberei, die dem Monarchen nicht pafste. Doch immer¬ 
hin hat er den Mann, der ihm 27 Jahre ein vortrefflicher 
Begleiter gewesen war, ungern scheiden sehen. Seine 
Schwester, Prinzessin Amalie, ernannte ihn beim Abschied 
zu ihrem Kapellmeister, viele Verehrer und treue Freunde 
begleiteten ihn mit heifsen Segenswünschen. 

In Hamburg verwaltete Emanuel das Kantorat am 
Johanneum und wirkte zugleich als Musikdirektor an den 
fünf Hauptkirchen. Auch hier fanden seine Kompositionen 
wegen des Formenreichtums und der melodischen Reize 
viele Freunde, wie auch sein Klavierspiel als musterhaft 
galt. Darüber schrieb ein Verehrer: „Nach der Mahlzeit, 
welche mit Geschmack bereitet und mit heiterem Vergnügen 
verzehrt wurde, setzte er sich abermals ans Klavier, und 
er spielte, ohne dafs er lange dazwischen aufhörte, bis 
abends ii Uhr, Während dieser Zeit geriet er dergestalt 


ins Feuer und in wahre Begeisterung, dafs er nicht nur 
spielte, sondern auch die Miene eines Entzückten bekam. 
Seine Augen standen unbeweglich, seine Unterlippe senkte 
sich nieder und seine Seele schien sich um ihren Gefährten 
nicht weiter zu kümmern als nur, soweit er ihr zur Be¬ 
friedigung ihrer Leidenschaft behilflich war. Er sagte hier¬ 
nach, wenn er auf diese Weise öfter in Arbeit gesetzt 
würde, so würde er wieder jung werden.“ Auch wird in 
dieser Schilderung noch der beseelten Miene und des 
munteren, lebhaften Gemüts besonders gedacht. Auch ein 
Wort Mozarts ist bekannt: „Er ist der Vater, wir die Buben. 
Wer von uns was Rechtes kann, hat von ihm gelernt, und 
wer das nicht eingesteht, ist ein Lump. Mit dem, was er 
macht, kämen wir jetzt schwerlich aus. Aber wie er*s 
macht, da steht ihm keiner gleich. Mich hat er darum 
auch auf der Orgel am liebsten gehört, obschon ich lange 
wenig Übung darauf habe. Das war ihm recht, und da 
hat er mich einmal übers andere an sich gedrückt, dafs 
ich hätte schreien mögen!“ Die grofse Zahl seiner Kirchen¬ 
musiken enthält keine originellen, tiefen Werte und hat 
ihn nicht lange überlebt. Sie machen den Eindruck, als 
entstammten sie äufserem Zwang; manches erscheint flüchtig 
und geschäftsmäfsig, es fehlte ihm eben der Sinn für das 
Erhabene, und das Elegante und Gefällige, das ihm so leicht 
aus der Seele quoll, pafste nicht zur Kirchenmusik. — 
Mit seinem unglücklichen Bruder Friedemann, dem Halle¬ 
schen Bach, verband ihn gleiches Streben sowie gleiche 
Verehrung und Begeisterung für den Vater. Am innigsten 
war das Verhältnis zu seinem Bruder Johann Christoph 
Friedrich, dem Btickeburger Bach. Mit dem jüngsten 
Bruder, Johann Christian, den er in Berlin zu sich ge¬ 
nommen hatte, kam er wenig zusammen; der Mailänder 
(auch Londoner) Bach hatte für ernste Kunst wenig übrig. 

Karl Philipp Emanuel Bach starb am 14. Dezember 1788 
in Hamburg. Wie er dank seiner Kunst anerkannt wurde, 
geht aus einem Gedicht hervor, das am Tage nach seinem 
Tode erschien und von Bachs Biographen (C. H. Bitter) 
mitgeteilt wird. Es lautet: 

„Als Zeus zur Götterlust jüngst ein Konzert er\vählte 
und viele von Gefühl zu diesem Fest berief, 

fiel schnell ihm ein, daß zur Vollkommenheit noch eines fehle - 
er sprach — und Bach entschlief. 

Vom Gralsmotiv und den Gralsglocken. 

(Miscellen zu den Parsifal-Aufführungen.) 

Von H. Koegler. 

Wagner, das Gralsmotiv und die Hoboisten. 
Anläfslich der zahlreichen Parsifal-Aufführungen dürften 
einige Episoden allgemein interessieren, die der bekannte 
Bayreuther Musikdirektor Dr. Heinrich Schmidt im Verein 
mit Ulrich Hartmann der Nachwelt erhalten hat. Der 
erste Akt des Parsifal beginnt mit dem feierlichen Rufe 
von vier Posaunen auf der Bühne, der von vier Hoboisten 
der Bayreuther Regimentsmusik geblasen werden muftte 
Als sich die Bläser in einer der ersten Proben hinter den 
Kulissen aufgestellt hatten, trat Wagner an sie heran und 
gab das Zeichen zum Beginn des Motivs. Die wackern 
Musiker trugen nun die im strengsten Legato zu spielende 
Gralsmelodie in ihrer Weise vor, d. h. sie setzten nach 
den einzelnen Noten ab, um Atem zu schöpfen und ignorierten 
das vom Meister absichtlich eingezeichnete crescendo. Als 
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sie ihren Vortrag beendet hatten, sprach Wagner lächelnd 
zu ihnen: „Ja, meine Herren, Sie blasen in diesem 
einfachen Motiv ja mehr Pausen wie Noten, Ich 
habe doch hier keine Pausen, sondern lauter Noten ge¬ 
schrieben. Blasen sie das Motiv noch einmal!“ Die Ho¬ 
boisten setzten die Instrumente an und spielten gerade so 
falsch wie zuvor. Mit bewundernswerter Geduld liefs der 
Meister auch diesen zweiten verunglückten Vortrag über 
sich ergehen, dann aber bemerkte er tadelnd: „Nun setzen 
Sie bei jeder Note wieder ab, zudem werden Sie bei dem 
crescendo der steigenden Noten immer kleiner. Das sollte 
man bei so jungen Leuten, wie Sie sind, nicht für mög¬ 
lich halten. Sehen Sie mich an! Ich bin ein alter 
Mann, aber ich getraue mir, das Motiv in einem 
Atem zu singen, ohne zwischen den einzelnen 
Noten absetzen zu müssen. Jetzt geben Sie acht, wie 
Sie in Zukunft zu blasen haben!“ ... Wagner sang nun 
den ganz verblüfft dastehenden Musikanten das Motiv in 
einem Atemzuge vor, wobei sich Ton an Ton reihte. Und 
wie sich seine Stimme nach und nach bis zum Fortissimo 
steigerte, so reckte und streckte sich gleichzeitig auch 
die Gestalt des kleinen unscheinbaren Mannes. 
„Sehen Sie“, sagte er, „so müssen Sie dieses Motiv vor¬ 
tragen. Sie müssen beim Blasen der Gralsmelodie 
förmlich in die Höhe wachsen, weil die Noten steigen, 
dürfen aber um Himmelswillen nicht kleiner werden.*^ 
Bald bliesen die Hoboisten nicht nur das Gralsmotiv, 
sondern auch die ihm folgenden, durch zwei Trompeten 
verstärkten Motive der Tugend und des Glaubens zu des 
Meisters Zufriedenheit, so dafs er schliefslich in freund- : 
liebster Weise zu den Bläsern sagte; „Jetzt bin ich mit 
Euern Leistungen zufrieden. Aber Ihr sechs kommt von 
nun an jedesmal, ja keine Stellvertreter; diese würden mir 
schliefslich noch längere Pausen machen als Ihr . . .!“ 

Auch die Gralsglocken haben ihre kleine Geschichte, 
denn ihre Geburt für die Bühne machte Wagner einige 
Schwierigkeiten. Über ihre Entstehung erzählte der ver¬ 
storbene Flügelfabrikant Kommerzienrat Steingräber ^ wie 
Dr. Schmidt ebenfalls berichtet, interessante Einzelheiten. 
Es handelte sich um ein von Steingräber zur Hervorbringung | 
des Glockentones erbautes eigenartiges Tasteninstrument, | 
mit welchem 1882 die Grundklangmasse des Glocken¬ 
geläutes im Parsifal hervorgebracht wurde. Steingräber 
erzählt darüber: Im Frühjahr 1879 fragte mich Wagner, ob 
es nicht möglich wäre, die vier Töne des Glockengeläutes i 
im Parsifal C, G, A und E, auf einem klavierartigen In¬ 
strument mittelst grofser Hämmer und breiter Tasten her¬ 
vorzubringen. Ich bejahte die Frage des Meisters und bat 
ihn um genauere Angaben über Form und Tonstärke des 
anzufertigenden Instrumentes. Wagner enigegnete: „Ich | 
kann mich um die Herstellung des Geläutes nicht viel | 
kümmern, will aber meinen Kapellmeister Hans Richter j 
mit dem Entwurf eines Planes zu dem fraglichen Instrument j 
betrauen. Herr Richter wird Ihnen eine Zeichnung zu¬ 
kommen lassen, aus der Sie ersehen können, wie das In¬ 
strument gebaut werden mufs.“ Bald darauf brachte mir 
Richter die versprochene Zeichnung, nach welcher das 
Instrument die Form eines rriit einem grofsen Schalloch 
versehenen Schrankes erhalten sollte. Aus dieser Zeich¬ 
nung konnte ich wohl im allgemeinen die Form des In¬ 
strumentes ersehen, aber als Fachmann mulste ich Wagner 
gegenüber Bedenken äufsern über die Möglichkeit einer 
weiteren Ausführung der Richterschen Idee. Der Meister 
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erkannte auch sofort meinen Einwand als berechtigt an 
und ersuchte mich, das Instrument nunmehr nach eigenem 
Gutdünken zu bauen. Zuvor mufste ich ihn in Wahnfried 
besuchen, bei welcher Gelegenheit er mir im Bibliothek¬ 
saale die obigen Töne aufschrieb und auf dem Flügel 
wiederholt vorspielte. Nun fertigte ich ein hohes schmales 
Gehäuse an in Pianinoform. Weil es sich bei diesem In¬ 
strumente nur um vier Töne und um verhältnismäfsig lange 
Saiten mit grofser Spannung handelte, mufste der Resonanz¬ 
boden schmal und lang werden und das Innere des In¬ 
struments statt der gufseisernen Platten schmiedeeiserne 
erhalten. Für jeden der vier Töne liefs ich sechs stark 
Ubersponnene Saiten aus Kupferdraht aufziehen. Sie wurden 
von 8 cm breiten Hämmern angeschlagen, deren Tasten 
je 7 cm breit waren. Als das Instrument zum ersten Male 
in der Probe gespielt wurde, rief der Meister vom Zu¬ 
schauerraum aus dem Dirigenten zu; „Das klingt ja famos. 
Machen Sie die Sache gleich nochmals!“ . .. Nach Wagners 
Tode wurde das Gralsglockengeläute wesentlich verbessert. 
Indessen wird es der Hauptsache nach beute noch von 
Tasteninstrumenten jener Art hervorgebracht, wie sie der 
Meister (nach Steingräbers Muster) als brauchbar erachtet 
hatte. 


Das Richard Wagner-Museum in Eisenach. 

Von Dr. P. Martell. 

Zu dfii Sehenswürdigkeiten der alten Thüringerstadt Eisenach, 
die man gesehen haben muÜ, gehört unleugbar das Richard Wagner- 
Museum, und mancher wird erstaunt und mit Recht fragen: wie 
kommt Eisenach zu diesem Museum, das sich sicher hier nicht auf 
historischem Boden des großen Meisters befindet? Eher wäre hier 
an Bayreuth zu denken. Die Lösung der Frage ist eine einfache 
und erklärt sich dadurch, daß der leider zu früh verstorbene Geh. 
Hof rat I’rof. Kürschner das Museum der Stadt Eisenach sicherte, 
die dadurch einen Anziehungspunkt mehr erhielt. Historische Be¬ 
rührungspunkte bestehen also nidit. 

Eine weitere Eigenart des Eisenacher Richard Wagner-Museums 
ist seine Vereinigung mit dem Fritz Reuter-Museum. Beide Samm¬ 
lungen sind in der ehemaligen Villa Reuters unteigebracht; der 
Dichter verlel)te bekanntlich seine letzten Jahre in dem idyllisch ge¬ 
legenen Eisenach. Über die Berechtigung dieser Vereinigung beider 
Meister in einem Heim ist viel gestritten worden, imd wir wollen 
es uns versagen, diese unfruchtbaren Untersuchungen wieder auf¬ 
zufrischen. Es kommt schließlich nicht darauf an, wo man einen 
Meister ehrt, sondern wie man ihn ehrt und da wird man sich mit 
der Sachlage in Eisenach zufrieden geben dürfen. 

Die Eisenacher Gedächtnissammlung des Bayreuther Meisters ist 
vomehmlich chronologisch aufgebaut, trägt also der zeitlichen Folge 
der Ereignisse aus dem I.eben Wagners im wesentlichen Rechnung. 
Im ganzen sind der Richard Wagner-Sammlung in der Reuter-Villa 
zwölf Räume überlassen worden, die zum größten Teile dem Be¬ 
sucher offen stehen. In dem ehemaligen .Salon der Reuter-Villa 
haben vomehmlich Erinnemngsgegenstände Unterkunft gefunden, die 
zeitlich bis zum Beginn der Bayreuther Bewegung reichen. In der 
Nähe der Eingangstüre sehen wir das alte Klavier stehen, auf welchem 
Wagner den Unterridit Wcinligs erhielt. Eine größere Zahl von 
Bildern schmückt den Raum, vielfach sind es Bildnisse aus der 
frühesten Lebenszeit Wagners; auch die Mutter des großen Ton¬ 
meisters treffen wir im Bilde an. Ein nicht minder interessantes 
Bild ist das des Stiefvaters Wagners, sowie das seines Onkels Adolf 
Wagner. Besonderes Interesse verdienen zwei seltene Bilder, welche 
AVagners erste Frau Minna, geb. Planer darstellen, die mit dem 
Meister die tieftraurige Zeit in Paris verlebte. Städebilder wechseln 
in mannigfacher Art ab; sie nifen in uns die Erinnerung an des 
I Meisters schicksalsreiche musikalische Tätigkeit wach. Wir finden 

14 





I o6 Lose 


hier Bilder aus dem ersten Dresdener Aufenthalt, weiter Städtebilder 
von Magdeburg, Lauchstedt, Würzburg, Riga, Memel und Königs- 
beig. Nicht minder bedeutsam sind die Bilder, welche uns in den 
Dresdner Kreis führen. Tichatschcck als erster Rienzi fesselt hier 
besonders, dann die herrliche AVilhelmine Schröder-Devrient, ferner 
Wagners Freunde Fürstenau Vater und Sohn. Andere Blätter weisen 
auf „Lohengrin“ und „Tannhäuser“ — Werke, die gleichfalls in 
jener Zeit ihre ErstaufTührung erlebten. Der steigende Ruf Wagners 
zeitigte mehrere Porträts der Öfi'entlichkeit, von denen wir hier einige 
versammelt sehen. Das Grabmal Karl Maria von Webers ruft die 
Erinnening an Wagners ideales Wirken und Schaffen wach, dem 
vornehmlich mit zu danken ist, daß die sterblichen Überreste Webers 
von London nach Deutschland übergeführt wurden. Mit dieser von 
selbstlosem Geiste getragenen Tätigkeit hat Wagner seinem nationalen 
Denken eines der schönsten Denkmäler gesetzt. Ein weiteres er¬ 
hebendes Kapitel der deutschen Musikgeschichte bildet die Weimarer 
Zeit, die uns und dem Meister eine Fülle der leifsten künstlerischen 
Früchte brachte. Eine Reihe der glänzendsten Namen tritt uns 
entgegen, zuerst das kunstliebende Großherzogs paar, dann Bock, Liszt 
und andere. Neben diesen glücklichen Tagen ist aber auch der 
stürmischen Dresdener Revolutionszeit zu gedenken, die für Richard 
Wagner .so maßloses Unglück im Gefolge haben sollte. Aus der 
gesicherten Stellung eines Kgl. Sachs. Kapellmeisters wurde Wagner 
hierdurch in die Schicksals reiche Laufbahn eines Flüchtlings gezwungen, 
dem keine Bitternis erspart bleiben sollte. Ein Steckbrief verbannte 
den Meister vom heimatlichen Boden und trieb Wagner in die gast¬ 
lichen Grenzen der freien Schweiz. Auch aus dieser Verbannungszeit 
besitzt das Museum mehrere den Schweizer Kreis kennzeichnende 
Porträts trauter Genossen und Freunde. Ähnlich werden wir durch 
zahlreiche Bilder in die Wiener Zeit versetzt, w'o im Jahre 1863 der 
Meister frohe Tage an der Donau verlebte. 

Und damit haben wir uns der Münchener Zeit genähert, die 
dem Meister die Wahrheit jener schönen Worte: „Es soll der 
Sänger mit dem König gehen“ so treffend offenbarte. Als in Stuttgart 
bei Richard Wagner der Bote König Ludwigs I. erschien, um den | 
Meister an den bayerischen Hof zu entbieten, schien sich das Glück | 
für den Meister nach so vielen herben Lebenserfahrungen auf dem 
Höhepunkt zu zeigen. Aber es war nichts Dauerndes; Mißgunst 
machte dem Meister das Leben unerträglich, und er entschloß sich 
bald, der bayerischen Hauptstadt den Rücken zu kehren, um abermals 
nach der liebgewonnenen Schweiz zu ziehen. Blieb auch München 
dem Meister durch den glänzenden Empfang seiner Kunst unvergessen, 
so sollte die bayerische Residenz noch nach anderer Hinsicht hin 
für Wagner bedeutungsvoll werden. München war es, wo ihm als 
Freundin Cosima, die Tochter Franz Liszts und erste Gemahlin 
Hans von Bülows, entgegentrat, um den eiitscheidensten und glück¬ 
lichsten Einfluß auf das künstlerische Wirken des Meisters zu ge¬ 
winnen. Zu Luzern erfolgte dann im Jahre 1871 die eheliche Ver¬ 
einigung beider, und Wagner hatte damit eine kongeniale Lebens¬ 
gefährtin gefunden, überaus zahlreich sind die Porträts des Meisters, 
die sich in allen Räumen des Museums befinden und die uns den 
Dichterkomponisten in allen Lebensaltern zeigen. Nicht minder zahl¬ 
reich sind die musikgeschichtlichen Dokumente der verschiedensten 
Art, di(' auf den Meiste! verweisen. Hierhin gehö)ren Briefe Wagners 
aus frühester Zeit, weiter Nachbildungen von Titelblättern über Erst- 
erscheinungen von Kompositionen, Briefentwiirfe an Meyerbeer und | 
anderes. Ein besonderes Intel esse beansprucht die eigenhändig ge- | 
schriebene Einriclitung der „Tannhäuser-Ouvertüie“ von Liszt. An 
die Dresdener Revtdution werden wir wieder durch verschiedene ] 
Medaillen erinnert, auch findet sich hier der berüchtigte Steckbrief, ' 
der auf den flüchtigen .Meister in jener kriti.schen Zeit erlas>en wurde, i 
Das Museum nennt auch sehr wertvolle literarische Werke des 
Meisters sein eigen. Die Handschriften zu den ,,Meister.singeni“ 
stehen hier mit an erster Steile; zu den Kostbarkeiten rechnet auch 
die vielerw.ihnte ,,Rienzi - Partitur“ mit den Korrekturen Wagners, 
für die ein Liebhaber 20 000 M zu zahlen bereit war. 

Ein Zimmer des Meisters ist fast ausschlici'.lich dem Gedächtnis 
zweier Männer gewidmet, die von gr^üUem lüntluß auf den künst¬ 
lerischen Lebensgang des Meisters geworden sind. Es sind dies 
der unglückliche Bayernkönig Ludwig 11 . und Franz Liszt, der 
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geniale Pianist und Komponist. Eine Fülle von Porträts dieser 
beiden bedeutenden Persönlichkeiten neben Büsten und Medaillons 
tritt uns hier entgegen. Eine treffliche Kopie der Kolossalbüste 
König Ludwigs 11 . von Düll, deren Original sich in Bayreuth vor 
Wagners Wahnfried befindet, fesselt unser Auge; nicht minder Jugend¬ 
bildnisse des Königs, von denen einige den schwärmerischen Hauch 
dieses feinsinnigen Menschen reizvoll empfinden lassen; auch hier 
eine Fülle sonstiger Gedenkzeichen. So Briefe Wagners und seiner 
Gattin an den Bayernkönig, em Fremdenbuch des auf hohem Berge 
thronenden Schlosses Hohenschwangau mit einer Einzeichnung des 
Königs; auch finden die monumentalen Schöpfungen des Königs im 
Schloßball eine volle Würdigung hier. 

Eine Sonderausstellung von Gegenständen sucht den Beziehungen 
des Meisters mit dem Auslande gerecht zu werden. Verdeutlicht 
w'ird dies durch die zahlreichen fremdsprachlichen Übersetzungen der 
Werke Wagners. Wir finden hier dänische, holländische, russische 
neben französischen und englischen Übersetzungen. Über die be¬ 
rühmte Pariser Lohengrin-Aufführung im Jahre 19 ll werden wir 
durch verschiedene bezugnehmende Blätter unterrichtet, wobei die 
Porträts der Hauptdarsteller nicht ohne Interesse sind. Weiter ist 
eine sehr wertvolle Sammlung von Autogrammen Wagners mit vielen 
eigenhändigen Briefen des Meisters vorhanden, welche die Zeitperiode 
von 1844 bis 1881 umfaßt. 

ln einem dritten Zimmer finden wir die mannigfaclisten histo¬ 
rischen Beziehungen zu Bayreuth vor. Zahlreiche Bilder aus den 
ersten Anfängen dieser bedeutsamen Zeit treten uns entgegen; da 
ist das alte ehrw-ürJige Opernhaus, die Stätte der ersten Triumphe, 
dann Bilder von der Grundsteinlegungsfeier des Bühnenfestspielhauses, 
w'eiter eine kleine Porträtgalerie jener tatkräftigen Männer, die den 
Boden Bayreuths für die künstlerische Großtat Wagners ebnen halfen, 
so der Bürgermeister Munsker, die Bankiers Groß und Feustel und 
der Mannheimer Musikalienhändler Heckei. Auch die berühmten 
Kapellmeister Bayreuths, W'ie Richter, Mottl und andere treffen wir 
an; ebensowenig fehlen die Musikschriftsteller, welche so emsig an 
dem W^e zu dem Erfolge der Wagner sclien Musik mitbauen 
halfen. Recht interessant sind auch die farbigen Seilzsehen Kostüm¬ 
skizzen zu den Nibelungen, die handschriftliche Bemerkungen Wagners 
tragen. Als eine historische Reliquie hat der einfache B'ederhalter 
zu gelten, mit dem der Meister den „Ring der Nibelungen“ schrieb. 
Eine besonders reichhaltige Sammlung betrifft die Bilder zahlreicher 
Darsteller, welche den Ruhm der Wagnerschen Kunst mitschaffen 
halfen. Einzelnes ausziiführen, gestattet der Raum nicht. In einem 
kleinem Gemach finden wir die Totenmaske des Meisters, die wir- 
nicht ohne Wehmut betrachten, nahm uns doch der Tod in ihm einen 
1 der Größten aus dem Reiche der Töne. Wagners Sterbehaus in 
I Venedig wird uns im Bilde gezeigt, auch hat hier der erste, den 
! Tod des großen Meisters würdigende Artikel einer Zeitung Venedigs 
I Aufnahme gefunden. Bayreuiher Momentbilder von der Anwesenheit 
des alten Kaisers bei den Festspielen zeigen uns Wagner auf dem 
, Höhepunkt äußeren Ruhmes, der seinem gigantischen Werk leichlich 
zu teil wurde. An den Heimgang des Meistere erinnern auch 
Cypressen von seinem Grabe und die erste in Bayreuth erschienene 
Todesanzeige. Dem Trei)pcnhause gereichen zahlreiche Illustrationen 
aus W:ignersehen Werken zur Zierde. Auch Alt-Bayreuth ist in 
zahlreichen Bildetn vertreten: ähnlich treffen wdr Ansichten Leipzigs 
an mit dem Geburlshause des Meistens im Brühl. In einem dem 
Publikum nicht zugänglichen Zimmer hat die Bibliothek Aufstellung 
gefunden. Die Büchersammlung dürfte in bezug auf die Wagner- 
Literatur die umfangreichste sein, die besteht. 

D as Wagner-Museum in Eisenach ist aus den Sammlungen eines 
Wieners, Nieolaus ()sterlein, hervorgegangen, der mit unermüdlichem 
Fleiße alles zusammengetrag<'n hatte, was auf Wagner irgendw'ie 
Bezug nahm. Im Jahre 1887 gab Osterlein seine gesammelten 
Schätze der Öffentlichkeit in der Form eines Museums frei, jedoch 
veitnoelue der riüirige Griinder zuletzt bei der ständig zunehmenden 
Gn'jße seiner Sammlung dieser nicht mehr die notw’endige Auf¬ 
merksamkeit zu schenken, zumal ihn andeie bemflichc Pflichten sehr in 
Anspruch nahnu-n. Da Nicolaus (tsicrlein zuletzt willens war die 
Sammlung zu veräuß« rn, so bildete sich im Jahre 1892 unter Führung 
des damaligen Würzburger Arztes Dr. Götze eine kleine Gesellschaft, 
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welche sich durch Hinterlegung von loooo M das Vorkaufsrecht I 
auf die Sammlung bis zum i. Apail 1895 wahrte. Der in Eisenach 
ansässige Geh. Hofrat Kürschner brachte der Angelegenheit ein leb¬ 
haftes Interesse entgegen, und seinem Bestreben war es vornehmlich 
zu danken, daß der Geh. Kommerzienrat Leichner, Berlin, für den 
Ankauf der Sammlung 40000 M bereit stellte. Aber erst durch 
die eifrige Arbeit des Dr. Götze, der durch Sammlungen 50000 M 
aufbrachte, sollte es möglich werden, das österleinsehe Wagner- « 
Museum am 31. März 1895 zu dem Pieise von 90000 M für die 
Stadt Eisenach anzukaufen. Das Museum wurde der Stadt Eisenach 
als Eigentum übergeben, die ihrerseits bald darauf die Villa von ; 
Fritz Reuter erwarb, um hier gemeinsam das Richard Wagner-Museum j 
mit dem Reuter-Museum unterzubringen. Die Eröffnung beider 1 
Museen erfolgte am 20. Juni 1897, die fortan in der Öffenüichkeit | 
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weiteste Beachtung fanden. Geh. Hof rat Kürschner hat sich bis zu 
seinem im Jahre 1902 erfolgten Tode als ehrenamtlicher Leiter der 
Museen die größten Verdienste erw'orben; seit dieser Zeit steht das 
Richard Wagner-Museum unter der sachkundigen Verwaltung von 
Philipp Kühner. Das Richard Wagner-Museum in Eisenach ver¬ 
dient weit mehr Beachtung, als man gemeinhin beobachten kann, denn 
die Fülle des dort ruhenden Materials, das zum Teil noch der 
kritischen Sichtung harrt, muß für die neuere deutsche Musik¬ 
geschichte als von großer Bedeutung bezeichnet werden. Kein 
Wagner-Verehrer sollte es sich versagen, dieser Stätte des großen 
Meisters durch einen Besucli den schuldigen Tribut zu zollen, denn 
Leben und Schicksal dieses Großen steigt hier in tausendfacher Er¬ 
innerung zu plastischer Deutlichkeit vor uns auf. 
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Elberfeld-Barmen. Die jahrzentelang vernachlässigte 
Spieloper ist durch ein liebenswürdiges und daher beachtens¬ 
wertes Werk bereichert worden: am 14. Dezember war im 
Elberfelder Stadttheater (Intendant A. v. Gerlach) die er¬ 
folgreiche Uraufflihrung des „Schützenkönig^' von H. Zöllner, 
Dichtung von J. Kulenkampf. Fordert die 3aktige Hand¬ 
lung kaum mehr als durchschnittliches Interesse heraus, 
so bietet die Vertonung doch so viele Schönheiten, dafs 
die neue Spieloper geeignet ist, den Spielplan aller besseren 
Bühnen zu bereichern. Nach Albert Lortzings Vorbild, 
das jedoch keineswegs blofs nachgeahmt ist, schreibt 
H. Zöllner in einem echt volkstümlichen Stil, der nament¬ 
lich in den geschlossenen Nummern sehr angebracht ist 
und natürlich wirkt, um so mehr, als auch Harmonik 
und Rhythmik von aller Künstelei und Geschraubtheit 
frei geblieben sind. Der Gesang in seiner edlen Volks¬ 
tümlichkeit beherrscht das ganze Werk, dessen Instru¬ 
mentation, die mit Vorliebe Streicher und Holzbläser 
wirkungsvoll zu verwenden weifs, nirgends zu dick, zu 
überladen ist, auch nicht in dramatischen Akzenten, zu 
welchem die Brautfreigabe u. dgl. Veranlassung geben. 
Perlen lyrischer Schönheit sind die Volkschöre, die Braut¬ 
einsegnung, die Liebeslieder. Die Anteilnahme des Publi¬ 
kums bewegte sich in aufsteigender Linie. Aufser den er¬ 
folgreichen Komponisten wurden der Dirigent (Dr. Knappers- 
busch), der Spielleiter (Böttcher), die Hauptdarsteller 
(M. Frances-Maria, K. Jaenicke-Margelt, W. Zilken-Reinsch) 
immer wieder auf die Bühne gerufen. — 

Unser neuer Intendant A. von Gerlach trägt für einen 
Spielplan Sorge, der das Musikdrama R. Wagners bevor¬ 
zugt und alle Plattheiten, wie sie die moderne Operette 
bringt, möglichst fern hält. Da wir flir die Hauptrollen 
fast durchweg gute Kräfte haben, stehen die Leistungen 
in der Regel weit über dem Durchschnitt. Grofsen 
äufseren Erfdg hatte Puccinis „Mädchen aus dem goldenen 
Westen“; musikalisch viel höher zu bewerten ist „Schmuck 
der Madonna“ von WolflF-Ferrari, was auch aus der grofsen 
Zahl der Vorstellungen, die hier stattfinden, hervorgeht. 

Das Konzertleben steht wesentlich unter dem Zeichen 
der Konzertgesellschaft, die auch die besseren Solisten¬ 
konzerte veranstaltet. Aufser den „Jahreszeiten“, dem 
„Requiem“ von Verdi hörten wir unter M. Reger die 
Meininger Hofkapelle, den Gesangskünstler Joh. Messdiaert 
und den Violinraeister Franz von Veesey, Klassische und 
moderne Instrumentalmusik pflegt mit bestem Erfolg das ' 
städtische Orchester in der von Professor Haym Verständnis- 1 
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voll geleiteten Sinfoniekonzerten. Eifriger Pflege der 
Kammermusik begegnen wir in den gut besuchten Konzerten 
des Elberfelder Streichquartettes und Trios. 

Auch Barmen hat in dieser Saison mehrere recht tüchtige 
Solisten, die es dem Direktor Otto Ockert ermöglichen, 
einen reichhaltigen Spielplan für die Freunde des Stadt- 
theaiers aufzustellen. Zu erwähnen ist der Heldenbariton 
Kerzmann und die dramatischen Sängerinnen M. Kahler 
und Ad. Nissen. Im Mittelpunkt des Spielplans steht 
Wagners Musikdrama und die Werke der zeitgenössischen 
Meister Dr. Albert Kienzl, Wolff-Ferrari. Die Führung 
im Konzertleben hat die Konzertgesellschaft (Professor 
R. Stronck). Da der Verein auserlesenes Material hat, 
war die Aufführung von „Fausts Verdammung“ von H. Berlioz 
des höchsten Lobes wert. Grofsen Erfolg hat ein von 
dem Tondichter selbst geleiteter R.' Straufs-Abend (Helden¬ 
leben, Don Tuan). — Infolge starken Wechsels in den 
Männerstimmen sind die Leistungen im Barmer Volkschor 
zurzeit zurückgegangen. Starke Anziehungskraft üben nach 
wie vor die Kammermusikabende der Frau Ellen Saatweber» 
Schlieper aus (insbesondere des Zusammenspiels mit M. Reger: 
Werke von Bach und Reger). Die Programme vereinigen 
Kürze (Auffuhrungsdauer selten länger als Stunde) mit 
Stileinheit. H. Oehlerking. 

Hamburg, Anfang März. Die Millionenstadt entfaltet 
in diesem Winter eine so umfassend musikalische Viel¬ 
seitigkeit, dafs es unmöglich ist, io einem kurzen Referat 
auf alles Bemerkenswerte einzugehen. Im Anschlufs an die 
früheren Berichte sei somit zumeist nur der vorgeführten 
Neuheiten, die der Januar und Februar brachten, gedacht. 
An der Spitze der zum erstenmal in Hamburg gehörten 
Werke steht Carl Prohaskas Frühlingsfeier „Ode von Klop- 
stock“ für Soli, Chor, Orchester und Orgel. Der Cäcilien¬ 
verein (J. Spengel) hatte sich die ebenso verdienstliche, als 
schwierige Aufgabe gestellt, die einen ganzen Abend füllende 
Komposition vorzuführen. Es geschah dies seitens des 
Dirigenten in selbstloser Weise, denn er überliefs den Takt¬ 
stock in der Hauptprobe und Aufführung dem Komponisten. 
Das Werk erhebt gerechten Anspruch auf hohe Wert¬ 
schätzung, es ist die reife Frucht emsigen Schaffens eines 
begabten Künstlers. Einige choristische Härten und Deh¬ 
nungen in Abzug gebracht ist es hier ein mit den Errungen¬ 
schaften der Neuzeit ausgerüsteter Tondichter der zu uns 
redet. Dafs das Werk neben interessanter Detailarbeit 
sich auch der Massenwirkung zuwendet, sei jedoch nicht 
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verschwiegen. — Eine zweite choristische Neuheit von ent¬ 
schiedener Bedeutung war die in einem Kirchenkonzert 
von Alfred Sittard vorgeführte „Deutsche Motette“ von 
Richard Straufs Op. 62 für 16 Chor- und 4 Solostimmen. 
Mit grofsen Erwartungen war man dieser Premiere ent¬ 
gegengegangen. Der Beginn und Schlufs des umfangreichen, 
erbarmungslos schwierigen, instrumental-vokal gedachten 
Werkes wirkt aufserordentlich, wogegen die Mitte zum Teil 
harmonisch unklar bleibt. Mit der Führung realer Stimmen 
ist es wohl nicht allzu ernst gemeint, wie dies die Durch¬ 
sicht der Partitur und der Verfolg der aufs beste ein¬ 
studierten Aufführung ergeben. Von imposanter Wirkung 
war dagegen in demselben Konzert die von Sittard meister¬ 
haft gespielte Orgel-Phantasie über „Ein feste Burg“ Op. 27 
von Max Reger. — Weniger begeistern konnte man sich 
dagegen für das unter von Hausegger in der Philharmonie 
vorgeführte „festliche Präludium“ für grofses Orchester 
und Orgel von Richard Straufs, eine Gelegenheits-Kom¬ 
position, deren Schwerpunkt nicht auf Neuheit der Erfin¬ 
dung, sondern auf imposante Masseneffekte fällt. Ferner 
brachte die Philharmonie eine geistreiche Komposition der 
Ballade „Herr Oluf“ von Hans Pfitzner und ein „sin¬ 
fonisches Konzert für Orchester mit Klavier Op. 21 von 
Walter Braunfels. Der Komponist des zuletzt genannten 
Werkes interpretierte die Klavierstimme nicht schlacken¬ 
frei. Der Wert der Komposition ist, da sie bedenklich 
zwischen Sinfonie und Konzert schwankt, nicht allzu hoch 
einzuschätzen. Auch die von der Philharmonie vorgeführte 
„Symphonia espansiva“ von Carl Nielsen, die nur in 
einigen Teilen den sinfonischen Anforderungen entspricht, 
fand nur geteilte beifällige Aufnahme. In demselben 
Konzert spielte Frau Kwast-Hodap in bewunderungswürdiger 
Weise das Dmoll-Konzert von Brahms. 

Die unter Nikisch stehenden Abonnements-Konzerte 
der Berliner Philharmonie mit ihren pekuniär einträglichen 
Wagner-Abenden brachten in Heinrich Zöllners D moll- 
Sinfonie Op. 130 ein allerdings akademisches, nichtsdesto¬ 
weniger aber interessantes Werk, das verdientermafsen zu 
würdigen ist. Zöllner steht hier noch immer auf der Höhe 
seiner Schaffensfreudigkeit und erzielt grofse und dabei 
dankbare Orchesterwirkungen, wobei ihm die eigene Er¬ 
findung nicht im Stiche läfst. Es sind romantisch-phan¬ 
tastische Bilder der schottischen Hochgebirge, die hier in 
wechselvollen Farben zum Ausdruck kommen. 

Von den weiteren im Januar und Februar stattgefundenen 
grofsen Orchesteraufführungen sind die Konzerte unter 
Eibenschütz, Max Fiedler und Wilhelm Ammermann be¬ 
sonders anzuführen. Eibenschütz brachte u. a. die „G moll- 
Sinfonie“ von Basile Kalinnikow und Paul Ertels sinfonische 
Dichtung „Hero und Leander“; das hier gemeinte zweite 
Fiedler-Konzert galt ausschliefslich Brahms sehen Werken; 
Ammermann wandte sich der Muse ausländischer Kom¬ 
ponisten zu. — Auch Siegfried Wagner erschien wieder 
mit eigenen Kompositionen, Konzertstück für Flöte mit 
kleinem Orchester, Vorspiel „Sonnenflammen“ und der 
komischen Ballade „das Märchen vom dicken, fetten Pfanne¬ 
kuchen“, Kompositionen, die obwohl anständig musikalisch 
gearbeitet, sich nur auf der Oberfläche bewegen. Nicht 
unerwähnt sei das zweite (48ste) Konzert des unter Bignell 
stehenden Altonaer Streichorchesters, das allerdings nur 
bekannte Werke und unter ihnen das sehr umfangreiche 
Cello - Konzert Dmoll von E. Lalo, gespielt von Gdrard 
Hekking-Denancy, brachte. Als zweiter Solist erschien an 


demselben Abend die graziöse Klavierspielerin Madame 
Chailley - Richez in dem 4. Klavier-Konzert von Saint- 
Saens. — Eine vorzügliche Aufführung des „Messias“ (nach 
Chrysander) brachte Felix Woyrsch mit der unter ihm 
stehenden Altonaer Sing-Akademie am 13. Februar unter 
solistischer Mitbetätigung von Frau Käthe Neugebauer- 
Ravoihy Frau Paula tVembaum, Pud. Laubenthal und Ernst 
Everts. Den Klavierpart besorgte der stets sichere Alfred 
Kleinpaul. — Besonderes Interesse rief auch die Darbietung 
der „Schöpfung“ hervor, die Albert Mayer-Reinach unter 
Mitwirkung des Kieler Philharmonischen Chores und des 
Orchesters des Vereins Kieler Musikfreunde am 21. Februar 
veranstaltete. Den Kieler Gästen wurde wohlverdiente 
reiche Anerkennung zuteil. Die Chöre gelangen einwands¬ 
frei im schönen abgerundeten Tonklange. Von den Solisten 
Frl. Elisabeth Ohlhojf^ Carl Ludwig Lauenstein und Theodor 
Hess van der Wyk zeichnete sich besonders die Sopranistin 
aus, wogegen der Bassist mehrfach nur seiner ausgiebigen 
Stimme zu Liebe sang. Mayer-Reinach darf mit künst¬ 
lerischer Genugtuung auf das Ergebnis der von ihm mit 
Umsicht geleiteten Vorführung zurückblicken. 

Der 2. März brachte der Hamburger Musikwelt ein 
künstlerisch erhebendes Ereignis in der Vorlührung der 
„H moll - Messe“ von Bach, die seit dem Jahre 1868 in 
hiesiger Stadt ihre siebente Aufführung erfuhr. Richard 
Barth an der Spitze unserer Singakademie hatte mit Arbeits¬ 
freudigkeit eine rühmenswerte Grofstat in der vollendeten 
Darbietung des Riesenwerkes geschaffen, die die Hamburger 
Musikgeschichte in bleibender Erinnerung behalten wird. 
Vollständig überwunden wurden die eminenten choristischen 
Schwierigkeiten. Daneben stand in Frau Aaltje Noordewier- 
ReddingiuSf Fräul. Hilde Ellger^ George A. Walter und 
J. von Raatz-Brockmann eine Besetzung der Solostimmen, 
wie sie, insbesondere Sopran und Alt nicht trefflicher mög¬ 
lich ist. Wie die Vorführung des „deutschen Requiem“ 
von Brahms am Bufstage, bildete auch die Bach-Vor¬ 
führung einen Glanzpunkt der dieswinterlichen Saison. — 
Das zweite Konzert des Hamburger Lehrer-Gesangvereins 
(George Göhler) wandte sich einer Reihe kürzerer Chor¬ 
werke zu, unter denen die erstmalige Darbietung des Preis¬ 
gesanges Op. 41 von Friedrich Hegar besonders an¬ 
zuführen ist, seines imposanten, echt deutschen Charakters 
wegen. Der neue Dirigent führt die intelligente Sänger¬ 
schar im Geiste des Vorgängers (Richard Barth) den hohen 
Zielen künstlerisch weiter entgegen und hat sich schon 
jetzt reicher Sympathien zu erfreuen. Die vielen in den 
beiden jüngsten Monaten von den verschiedenen Vereinen 
veranstalteten Kammermusik-Abende brachten neben der 
Befürwortung klassischer und bekannter neuerer Werke 
auch auf dem Gebiete der Novität manches bemerkens¬ 
werte. Zunächst gebührt dem philharmonischen Streich¬ 
quartett ein Wort des Lobes für die erstmalige Vorführung 
des in manchen Teilen interessanten Streichquartetts Op. 13 
I Ddur von Hans Pfitzner, ein Werk, das einen wohl- 
I tuenderen Eindruck hinterliefs, als das in dieser Saison 
I vorgeführte Klavierquintett desselben Komponisten. — Das 
Konzert des Richard Wagner-Vereins wandte sich den 
Kompositionen des hervorragend begabten Heinrich Sthamer 
j in Lied- und Melodramen ausschliefslich zu, deren Klavier- 
I part Sthamer in feinmusikalischer Weise selbst übernommen 
: hatte. Es erschienen die Melodramen „der Gott und die 
I Bajadere“ Op. 6 (Goethe) und „Anna“ (Lenau), vortreff- 
I lieh rezitiert von dem hier geschätzten Landmaak. Für 
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die Lieder reichte der Gesang des Fräul. Bocholz nicht 
aus. — Von besonderem Wert waren die Vorträge des 
österreichischen Trios {P. Schramm, M. Ronis und A. Lieber¬ 
mann). Sie bestanden in bekannten Werken, wie dem 
auf achtbarer Stufe der Kompositionstechnik stehenden 
Klavier-Trio Esdur von Fritz Lissauer und einer konzert¬ 
lichen Überarbeitung des Passacaglia aus Handels Klavier¬ 
suite Gmoll für Violine und Viola. Die Darbietungen 
wurden unterbrochen durch Gesangsleistungen der Frau 
Willi Keivitschf einer Künstlerin die begabt mit vorzüglich 
geschultem Organ, wohlverdienten Beifall erntete. — Mit 
einem gewissen Befremden begegnete man dagegen dem 
Kompositions-Abend von W. E. von Kalinowski, der sich 
ausschliefslich der Lied-Komposition zuwandte. Es waren 
durchweg dilettantisch unreife Machwerke, für die eigen¬ 
tümlicherweise das angesehene Künstlerpaar Frieda und 
Roland Hell eintraten. Der sich Komponist nennende 
Autor hat zunächst erst theoretische Studien zu machen, 
bevor er es unternimmt, vor das Forum der gebildeten 
Musikwelt einer Grofsstadt zu treten. Das glänzende Fiasko, 
das seine Geisteserzeugnisse hervorgerufen, ist wohl ge¬ 
eignet ihn von dierartig kühnen Wagnissen in der Folge 
abzuhalten. 

Die allabendlich in grofser Zahl gegebenen Solisten- 
Konzerte, unter denen die Abende eines Lamandy Schnabely 
Burmester y Marteau und Messchaert hervorleuchten, ist 
Legion. Sie können bei dieser allgemein gehaltenen Auf¬ 
zählung nicht einzeln besprochen werden, um die Leser 
nicht zu ermüden. Prof. Emil Krause. 

München. Im Konzert-Verein \i2X Löwe im Laufe 
des Winters eine gröfsere Auswahl von bekannten klassischen 
und neuzeitlichen Werken aufgeführt. Zu den entsprechend 
hervorragendsten Leistungen gehörten wie stets seine Wieder¬ 
gaben Bruckner scher Sinfonien, von denen er die dritte 
sogar zweimal zu Gehör brachte. Sandbergers „Ricciö“, 
Walter Braunfelsens klassisch reife „Serenade für kleines 
Orchester Op. 20“ und Hugo Wolfs „Penthesilea“ errangen 
volle Erfolge, insbesondere die der beiden letzten Werke 
übertrafen die Aufnahmen früherer Zeiten. An Novitäten 
hat Löwe keine grofse Auswahl geboten. Weingartners 
j,Lustige Ouvertüre“ enthält nette Unterhaltungsmusik, das 
gleiche gilt von Rüdingers romantischer Serenade für kleines 
Orchester Op. 9, die freilich in der Erfindung von einer 
seltenen Schwäche ist. Regers „Ballettsuite“, auf die man 
allenthalben gespannt war, hat gleichfalls etwas enttäuscht, 
insofern auch sie über die Bereiche einer hübschen Unter¬ 
haltungskunst nicht hinausgeht. Die letzte Novität, die 
Löwe aufgeführt, Hermann Zilchers „Hölderlin“, gab sich 
als ein Zyklus von Gesängen für Tenor und Orchester 
zu erkennen, eine Auswahl Hölderlinscher Gedichte, die 
in ihrer Folge ein Lebensbild des Dichters gleichsam alle- 
gorisieren wollen. Ob ihnen das gelungen, ob ein der¬ 
artiger Versuch überhaupt gelingen kann, das bleibt sehr 
fragwürdig. Rein musikalisch betrachtet enthält Zilchers 
Partitur aber iiTimerhin wenn nicht neue so doch schöne 
und ansprechende Züge, die die Routine und Gewandt¬ 
heit des Tonsetzers vollauf bestätigen. Das Solo hatte bei 
der Aufführung der einheimische lyiische Tenor Otto Wolf 
übernommen, der erwähnt sei, zumal da er sich im gleichen 
Konzert bei Gelegenheit der Aufführung der Lisztschen 
Faust-Sinfonie in bemerkenswerter Weise hervortat. Von 
weiteren Solisten, die im Konzert-Verein, mit wirkten seien 
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Artur Schnctbely Frieda Kwast-Hodapp und Walter Braunfels 
genannt. Der letztere excellierte mit einem Mozart sehen 
Klavierkonzert, die beiden anderen mit den Konzerten von 
Brahms, der heute in München wie anderwärts als der 
unübertroffene Meister unserer Tage, der „Klassiker“ der 
Jetztzeit, gilt. Einige interessante Werke hat auch Bruno 
Walter in den Konzerten der musikalischen Akademie 
der Aufführung gewürdigt. Da hatte man Gelegenheit 
Richard Straufsens genialisch-geistreichen „Don Quixote“ 
auf dem Programm zu sehen, Wilhelm Mauke kam mit 
seiner stimmungsvollen sinfonischen Dichtung ,,Einsamkeit“ 
zu Wort, an der Spitze der klassischen MusikaufRihrungen 
stand diesesmal Beethovens „neunte“, die Walter nur etwas 
weichlich auffafste. Der Lehrergesang-Verein trat 
unter Rohrs Leitung mit Bruckners fmoll-Messe und Te 
Deum auf den Plan, in einem Konzert der Konzert¬ 
gesellschaft für Chorgesang hörte ich, unter Sehwiche- 
raths Leitung Berlioz „Fausts Verdammung“, die wohl 
tüchtig und korrekt studiert worden war. Für Carl Prohaskas 
„Frühlingsfeier“ für Soli, Chor, grofses Orchester und Orgel 
setzte sich die gleiche Vereinigung unter Leitung des Kom¬ 
ponisten mit vollem Gelingen ein. Die Komposition selbst 
hat in bezug auf Erfindungsgabe und Gestaltungskraft frei¬ 
lich nur sehr wenig zu besagen, im Grunde verbleibt sie 
trotz alles instrumentalen Aufwandes und gewisser mit Ge¬ 
schick inszenierter Effekte auf dem Niveau einer recht 
trivialen Liedertafelei, die im Hinblick auf die zugrunde 
liegende Dichtung, eine Ode von Klopstock, doppelt 
auffällt 

Zu den interessantesten Veranstaltungen des ganzen 
Winters gehörte ein von Generalmusikdirektor Max Reger 
geleitetes Konzert der Meininger Hofkapelle, die in 
diesem Falle die alte Tradition ihres echten musikalisch 
reinen und vollkommenen Stiles voll erwies. Bei Beet¬ 
hovens Egmont-Ouvertüre und Brahmsens zweiter Sinfonie 
war Reger als Orchesterleiter wie auf dem eigensten Ge¬ 
biete tätig. Anna Erler-Sehnaudt sang eine für München 
neue Komposition „an die Hoffnung“. Hier wie in den 
folgenden Stimmungsbildern nach Böcklinschen Gemälden 
für Orchester zeigte sich der Meister auf den Gebieten der 
modernen Instrumentalmusik tätig, bei denen es sich vor¬ 
wiegend um das Charakterisieren durch tonmalerische 
Effekte handelt, bei denen also seine gerade ihm ureigen- 
tümliche polyphone Begabung mehr zurücktritt. Auf dem 
Gebiete der Kammermusik fand er in dem Stuttgarter 
Wendlingquartett treffliche Interpreten für sein Es Dur- 
Quartett Op. 109. Die „Böhmen“, die sich gemeinsam 
mit dem „Münchener Streichquartett“ nur für die 
bekanntesten klassischen Namen einsetzen, machten eine 
Ausnahme, als sie Francks Streichquartett in Ddur spielten. 
Das Capet-Quartett interpretierte Beethoven in musi¬ 
kalisch-technisch vollendeter Form aber für deutsches 
Empfinden doch e*was fremder Aufiassungsweise. Die 
Sonaten- und Trio-Abende einheimischer Künstler wie 
Berber-Credner und Zilcher-Hegar gewährten grofsen Genufs. 
Einer sehr beifälligen Aufnahme hatte sich das tüchtige 
Wiener Konzert-Vereins-Quartett zu erfreuen. Von 
Solistenkonzerten zu sprechen hat in einem allgemeinen 
Interessen gewidmeten Artikel über das Konzertleben einer 
bestimmten Stadt, eigentlich wenig Zweck, weil jede Grofs¬ 
stadt hier ein mehr oder weniger typisches Bild zeigt 
Dafs die überaus hohe Zahl der Konzertveranstaltungen 
in München nur durch die solistischen ermöglicht wird. 
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dafs die übrigen Gattungen des öffentlichen Musizierens 
in Isarathen immer auffallender zurücktreten, das habe ich 
schon im Januarheft bemerkt, hätte es aber hier noch 
weiter zu bestätigen. Das Charakteristische bei dieser 
weiteren Bestätigung zeigt sich nur darin, dafs neben be¬ 
kanntesten einheimischen und auswärtigen Solisten, wie 
Gabrilowitsch ^ Petscknikoff (Viol), Lamond^ Friedberg ^ 
Rosenthal (Kl.), Hubermann, Maniny Vecsey^ Ysaye (Viol), 
es im Grunde genommen doch sehr wenige sind, die an 
einer eigenartigen Profilierung der musikalischen Kultur 
mitarbeiten. Zu ihnen gehört der prächtige Künstler und 
Virtuose Luigi Adagistretti, der als Meister der Harfe keinen 
Rivalen kennt. Von der glänzenden Sängerin Elena Ger¬ 
hardt darf man sich gleichfalls viel erhoffen, vielleicht 
auch von ihrem Kollegen, Dr. Lauenstein. Als Geigerin 
von vorzüglichen Qualitäten nenne ich zum Schlufs Katharitia 
Boschy als eine gebildete zu Hoffnungen berechtigende 
Sängerin Seraphine Schelle. Willi Gloeckner. 

— Aufruf zur Errrichtung eines Erinnerungsmales 
für J. J. Quantz. 

Vor 140 Jahren, im Juli des Jahres 1773, starb zu Potsdam 
Johann Joachim QttanU, Friedrichs des Großen Flötenmeister und 
über alles geschätzter Plauskomponist. Der Gegenwart, die vor kurzem 
das 200jährige Geburtsjubiläum des großen Königs beging, erscheint 
es nunmehr als schöne Pflicht, auch das Andenken dieses Mannes zu 
ehren, dessen Name mit dem des königlichen Flötenspielers zu Potsdam 
unlöslich verknüpft bleiben wird. Quantz, der Ahnherr der modernen 
Flötenvirtuosität, ist auch als Komponist noch nicht ganz vergessen; 
in den engeren Kreisen der Flötisten werden seine Sonaten und 
Konzerte bis heute geschätzt und verwendet. Von unvergänglicher 
Bedeutung ist aber der Meister durch seinen „Versuch einer An¬ 
weisung, die P'löte Traversiere zri spielen“, der, unter unscheinbarem 
Titel eine erschöpfende Vortragslehre bergend, der beste und der unent¬ 
behrlichste Führer für alle die Musiker ist, die mit der Praxis und 
dem Stil der Bach - Händelzeit vertraut sein wollen. Der Ton und 
der Gesichtskreis dieses Buches werfen ein helles Licht auf den Geist 
und die Art der Männer, die der Ehre gewürdigt wurden, mit dem 
großen König musikalisch zu verkehren. 

Mit Freude und Genugtuung ist daher die Anregung zu be¬ 
grüßen, diesem gut deutsch gesinnten Musiker und Erzieher in seinem 
Geburtsort Oberscheden ein Erinnerungsmal zu setzen. Da das Ge¬ 
burtshaus nicht mehr steht, ist die Errichtung eines schlichten 
Brunnens in Aussicht genommen. Der geeignete Platz ist bereits 
erworben worden, ebenso hat sich der aus einem Nachbarorte von 
Oberscheden stammende Professor Eberlein zur Ausfühning des 
bildhauerischen Schmucks bereit erklärt. Nunmehr gilt es, die er¬ 
forderlichen Mittel zusammenzubringen. 

Die Unterzeichneten richten cUihcr an alle deutschen Musiker 
und Musikfreunde die Aufforderung und Bitte, sich daran zu be¬ 
teiligen und Geldspenden dem Unterzeichneten Schatzmeister, Kantor 
Brüggemann in Oberscheden (Kreis Nünden), zugehen zu lassen. — 
(Folgt eine große Reihe von Namen hervorragender Männer, von 
denen wir nur F'riedländer, Graf von Hülsen-Haeseler, Kopfermann, 
Krebs, Kretzschmar, Rudorff, A. .Schering, Cieorg Schumann nennen 
wollen. Die Red.) 

— Am 21. März starb im 79. Lebensjahre der frühere gothaische 
Generalsuperintendent und Ol^crhofprediger D. fCretschmar. Er war 
Mitbegründer des ,,Kirchenchorverbandes im Herzogtum Gotha“. 
Als Vorsitzender dieses V’erbandes zeigte er auch eifriges Interesse 
an den ,,Blättern für Haus- und Kirchenmusik“. Das neue Gesang¬ 
buch und neue Choralbuch für die Herzogtünier (.'oburg und Goüia 
hatten in ihm einen bedeutenden Mitarbeiter, die Liturgie in der 
Schloßkirche verdankt ihm ihre heutige Ausgoialtung. 

— .Anläßlich der leinweihung der im Innern (rncuerlen alten 
Wupperfelder Kirche in IhiriiKm. f.ind .im 19. Eebiiiar tl. J. abends 
♦ ) Uhr eini' K i i ch < n in u s i k statt. Die allen \'«)rti.igen andaclits. 
voll lauschende Zuhrueischaft halle das (lOtteshaus bis auf den 


letzten Platz gefüllt. Dem bewährten, im Orgelbau seit vielen 
Jahren mit in die erste Reihe unserer (Orgelbauer getretenen Orgel- 
baumcister Paul Faust in Barmen war cs gelungen, die Kirche mit 
einer neuen Orgel auszuslattcn, die den besten zur Seite gestellt 
j werden kann. Auf drei Manualen mit 36 Registern und dem Pedal 
I mit 11 Registern kam am Tage der F'inweihung durch den Siadt- 
I hallenorganistcn Herrn F'lockcnhaus in Elberfeld eine Musik zum 
I Ausdnick, die ebenso durch Majestät und Tonfülle, als durch Schön- 
I heit, Lieblichkeit und Zartheit die Zuhörer in Anbetung und Andacht 
versetzte. Das Programm wies an größeren Orgelwerken von S. Bach, 
Im. von Faiszt, Jos. Rheinlx-rger und R. van Eyken 4 Nummern, 
an Arien für Sopran und Orgel, 4 Nummern von F. Händel und 
S. Bach, an Trios für Violine, Violoncello und Orgel 2 Nummern 
von Martini-Kreisler und Jos. Rheinberger auf. Alle Vorträge wurden 
I außer von Herrn Flockenliaus von Frau Musikdirektor Stronck-Kappel, 

' Karmen, Musikdirektor Kahl, Barmen und Konzertmeister Paul 
! Moth, Elberfeld, in bester, würdiger Weise ausgeführt. 

Der Gesang der Gemeinde: Lobe den Herren, den mächtigen 
— schloß die erhebende Feier. A. Weber. 

— Die alte Lutherstadt Mansfeld hat nun auch ihr Luther- 
! Denkmal, das vor einigen Wochen in feierlicher Weise eingeweiht 
wurde. Luther selbst mag in seinem spätem Leben nicht gern an 
I seinen Schulunterricht daselbst zurückgedacht haben. „Wir sind ge¬ 
martert worden“, so bekennt er einmal, „über den Casualibus und 
den Temporalibus, da wir doch eitel nichts gelernt haben durch so 
viel Stäupen, Angst und Jammern“. An einem Vomiittag wurde er 
,,fünfzehn Mal nach einander gestrichen“. 

Desto dankbarer gedenkt man in Mansfeld, wie überall im 
evangelischen Volke, der großen Verdienste Luthers auch um die 
Schule. 

Zum Besten des Denkmals wurde am 4. Febmar im Saale des 
Mansfelder Hofes ein wohlgelungenes Konzert gegeben. Eingeleitet 
j wurde cs durch den Gesang von Silchers Volkslied: Wohin mit der 
I F'reud — und Schuberts: Am Brunnen vor dem Tore —, von einem 
j Männerquartett, das die studentische Sängerschaft Friedericiana in 
j Halle a. S. gestellt hatte. Weitere ebenso prächtig gesungene Volks¬ 
lieder folgten im Verlauf des Konzertes, neben wohlgelungenen 
Klavier-, Violin- und Gesangsolis. Besonders verdient machten sich 
dabei die Sopransolistin Fräulein Beberstedt und Pastor Dr. Sanneinann. 

A. Weher. 

— Neue Bachgesellschaft. Das Programm für das am 
9., IO. und II. Mai 1914 in Wien unter der künstlerischen Leitung 
des k. k. Ilofkapellmeisters F'ranz Schalk stattfindende 7. Deutsche 
Bachfest ist nunmehr fesigestellt worden. In dem ersten Konzert 
am 9. Mai abends kommen vier selten aufgeführte Kantaten für Soli 
und Chor zu Gehör. Das Kammerkonzert am Sonntag, den 10. Mai 
vormittags bringt eine reiche Auslese der köstlichen Schätze Bach scher 
Kammermusikwerke, während das dritte Konzert am Sonntag Abend 
(Orgelwerke und Orchesterstücke, sowie eine achtstimmige Motette 
bietet. Eine Auffühmng der Johannes-Passion am il. M.ai abends 
wird das Bachfest schließen. 

— Um die rechte Erkenntnis für die Bedeutung und die not¬ 
wendige Pßege der Kirchenmusik in weitere Kreise zu tragen, be¬ 
absichtigt der Verband evangelischer Kirchenmusiker Preußens, auf 
Dienstag und Mittwoch, den 14. und 15. April 1914, eine Ver¬ 
sammlung von evangelischen Kirchenmusikern und anderen Freunden 
kirchlicher Tonkunst nach Berlin zu benifen. In dieser Versamm¬ 
lung werden reden: Heir Lizentiat an der Berliner Universität 
' Dr. Heinrich Scholz über: ,,Die Kirchenmusik in ihrer Bedeutung 
' für das Volks- und kirchliche Leben.“ Herr Königlicher Musik- 
I direktor Heinrich Pfannschniidt-''^i^x\\\\ über das Thema: „Was muß 
I geschehen, um der Kiichennuisik die notwendige allgemeine Würdi- 
' gung zu veischaßcn?“ Herr Piofessor Arnold J/r-wrf^/jjoÄw-Damistadt 
über: ,,Dic Kirchenmusik und ihre Weiterentwicklung.“ Außerdem 
werden ein liturgischer Gottesdienst in der altehrwürdigcn St. Nikolai¬ 
kirche und eine geistliche Musikauffuhrung im Dom statlfinden. 

--- Der Herzog von Sachstn - Meiningen hat den Gesanglehrer 
am Rt'algymnasium und Lehrerinncnsrininar in Meiningen, Karl 
Pau/kc, zum Hofkantor ernannt. 
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Riemann, Hugo, Musiklexikon, vollständig umgearbeitet und mit 
den neuesten Ergebnissen der musikalischen P'orschung und Kunst¬ 
lehre in Einklang gebracht. 8. Auflage. Leipzig, Max Hesses Verlag. 

Soeben bt^innt die Ausgabe der 8. Auflage des berühmten 
Werkes. Sie bedeutet ihrer Voigängerin gegenüber eine vollständige 
Umarbeitung. Denn trotzdem nur fünf Jahre seit dem Erscheinen 
jener verflossen sind, so ist doch seit dieser Zeit vieles im Musikleben 
geschehen, und manche neue Forschung ist gemacht worden, die be¬ 
rücksichtigt werden mußte. Daß der Herausgeber sich nicht darauf 
eingelassen hat, durch einen Ergänzungsband das prächtige Werk auf 
der Höhe zu erhalten, sondern es als Ganzes wieder bietet, ist sehr zu 
begrüßen. Schon aus dem vorliegenden i. Heft kann man ersehen, 
wie einschneidend die Umaibeitung ist. Es wird den Besitzern 
früherer Aufli^en nichts weiter übrig bleiben, als die 8. Aufl. ebenfalls 
zu erwerben. Man sagt: Ohne „Riemann“ kann ein ernsthafter Musiker 
nicht durchkommen. Wenn das richtig ist — und es ist richtig — 
so kann ein solcher eben auch ohne den neuesten Riemann nicht 
auskommen. Das Werk wird in ungefähr 20 Lieferungen ä 8o Pf. 
erscheinen. Wir werden auf jede einzelne Lieferung hier ;su sprechen 
kommen. E. R. 

Bach-Jahrbuch 1912. Leipzig, Verlag von Breitkopf & Härtel. 

Das Jahrbuch, das von Arnold Schering herausgegeben wird, 
bedarf keiner Empfehlung mehr. Aus diesem Bändchen verdienen 
Bernhard Friedrich Richters Ausführungen: „Über die Motetten 
Sebastian Bachs“ und Scherings: „Über die Kirchenkantaten vor- 
bachischer Thomaskantoren“ sowie Grunskys Aufsatz: „Bachs Be¬ 
arbeitungen und Umarbeitungen eigener und fremder AVerke“ be¬ 
sondere Aufmerksamkeit. 

Aus Bosses in Regensburg erscheinender Deutscher Musik¬ 
bücherei liegt Band 2 vor: „Die Hellerauer Schulfeste und 
die Bildungsanstalt Jaques-Dalcroze“ von Arthur Scidl. 
Den Wert der Schrift machen in der Hauptsache die literarischen 
Anführungen aus. Die S. 52 fF. angedeuteten ferneren Möglich¬ 
keiten des Nutzens der Dalcroze sehen Erziehung werden wohl noch 
Erörterungen hervorrufen. 

Von Velhagen & Klasings Volksbüchern der Musik ist uns 
Nr. 95: Georg Friedrich Händel von Gustav Thormälius 
geschickt worden. Man erhält einen geschlossenen Eindruck von 
Handels energischem Charakter und der Vielseitigkeit seiner künst¬ 
lerischen Begabung. Die Werke selbst sind natürlich nur andeutend 
gekennzeichnet. 

Mecke, Dr. Friedrich, H einrich Werner. Beitrag zur Ge¬ 
schichte des Liedes. Duderstadt, Druck von Aloys Mecke. 

So liebenswürdig Werner nach der ganzen Arbeit erscheint, als 
eine irgendwie kunstförderliche Persönlichkeit erweist sie ihn nicht. 
Und so wird der Fleiß dieser Doktorarbeit wohl nur für den Staub 
der Archive aufgewendet sein. 

Eine schwierigere Aufgabe bat sich Dr. Gustav Adolph Seibel 
gestellt mit Das Leben des .... Johann David Heinichen 
nebst chronologischem Verzeichnis seiner Opern und thematischem 
Katalog seiner Werke. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 

Über Heinichens Lebensgang bringt die Studie keine wesent¬ 
lichen neuen Aufschlüsse, während sein künstlerisches und theoretisches 
Schaffen umfassend hervor tritt. Letzteres hat seine historische Be¬ 
deutung begründet; Der Theoretiker Heinichen war nach Seibel ein 
Reformator, der sich gegen zopfigen Formelzwang, übertriebene 
kon trapunk tische Notenkünsteleien und tote Papiermusik in oft 
drastisch - satirischer Sprache ereifert. Sein klassisches Hauptwerk, 
die groliC Generalbaßschule, gibt eine Zusarnmenfassimg vom Stande 
der Musikwissenschaft, wie sie in Deutschland und in Italien vor 
Ranieaus System bestand, und sic ist für den, der sich mit der 
Praxis des Generalbaßsj)iels des 18. Jahrhunderts beschäftigen will, 
durchaus unentbehrlich. 

Botstieber, Hugo, Geschichte der Ouvertüre und der 
freien Orchesterfo rnien. Leipzig, Breitkopf & Härtel, Kleine 
Handbücher der Musikgeschichte, Bd. 9. 


Die lehrreiche, durch Notenbeispiele wirksam unterstützte Dar¬ 
stellung vermittelt dem Leser die Bekanntschaft eines umfangreichen 
Stoffes. Nach einer kurzen Einleitung über das Wesen der Ouvertüre 
führt Botstieber zurück bis zu den Anfängen der Instrumental- und 
dramatischen Musik. Wir lernen die Pavane als erste Wurzel der 
Ouvertüre kennen, kommen zur venetianischen Opernsinfonie — für 
welche Cavalli besonders wichtig wird — und ihren deutschen 
Abkömmlingen (Cesti in Wien) bei denen schon französische Ein¬ 
flüsse merkbar werden. Hier kommt Botstieber auch auf die pro¬ 
grammatischen Orchesterstücke im Anfang des 17. Jahrhunderts zu 
sprechen, er glaubt nicht, daß die venetianische Opernsinfonie dieser 
Zeit deren hauptsächliche Konzertmusik gewesen sei. Im 3. Kapitel 
wird die Ausbifdung der französischen Ouvertüre (Lully) und der 
italienischen Sinfonia (Scarlatti) sorgfältig dargelegt. Nun erfährt 
auch das Wert Ouvertüre seine Erläuterung. Weiter wird die Aus¬ 
breitung beider Formtypen behandelt, wobei einleitend die Definitionen 
einer^ Reihe von damaligen Musiktheoretikem mitgeteilt werden. Die 
Suite als Tanzpotpourri (G^ensatz die concerti grossi) wird gestreift, 
an ihrer Spitze erscheinen nach der Mitte des 17. Jahrhunderts ja 
r^elmäßig Ouvertüren im französischen Stil. Hier ist dann der 
Platz, Joh. Friedrich Faschs, Telemanns, Bachs und Händels vorerst 
einmal zu gedenken. Wieder führt der Weg aber zunächst noch 
nach Frankreich. Rameaus Bedeutung für die Ouvertüre wird ge¬ 
streift. Die neapolitanische Opemsinfonie, die Wiener Opem- 
komponisten zu Anfang des 18. Jahrhunderts (Fux vor allem) werden 
alsdann gewürdigt, noch einmal betreten wir Italien (Conti, Caldara), 
weil sich Botstieber der Meinung entgegenstellt, daß die Mannheimer 
den Sinfoniesatz ausgebildet hätten, und nun erst werden Bach und 
Händel eingehender behandelt. 

Im 2. Abschnitt des Buches gelangen wir über Hasse und 
Jomelli u. a. nach einigen Bemerkungen über die Einführung der 
Schauspielouvertüre in Deutschland zur eigentlichen Würdigung 
Rameaus und dann zu Gluck. Von dessen Zeit an ist die Ent¬ 
wicklung der Ouvertüre in ihren großen Zügen wenigstens allgemeiner 
bekannnL Deshalb und mit Rücksicht auf den zur Verfügung 
stehenden Raum wird von einer weiteren Inhaltsangabe abgesehen. 
Botstiebers Arbeit bringt gelegentliche Urteile des Verfassers, die 
von anderen Ansichten abwcichen. Er hat aber, durchaus zweck¬ 
entsprechend, in erster Linie danach gestrebt, die namentlich im 
letzten Jahrzehnt in Fülle erschienenen Studien über die Geschichte 
der Orchestermusik und über die Entwicklung einzelner Instrumental- 
forraen und über eine große Zahl älterer Meister, hier zugleich das 
Notenmaterial der Gesamt- und Einzelausgaben, zusammenfassend zu 
verwerten. Was die jüngste Zeit betiifft, so hat sich Botstieber so 
gut wie jedes Urteils enthalten. Die Studie ist sehr empfehlenswert. 

Heuß, Alfred, E rläuterungen zu P'ranz Liszts Sinfonien 
und sinfonischen Dichtungen. Leipzig, Verlag von Breitkopf 
& Härtel. 

Diese Bandausgabe der bezügl. kleinen Konzertführer bietet eine 
recht anregende Lektüre, da jeder der Verfasser (Richard Pohl, 
Hermann Kretzschmar, Mojsisovics, Alfred Heuß und Georg Münzer) 
Stellung zur Programmmusik genommen haben. 

Sträter, Klara, R. Wagners. Ring des Nibelungen in 
Altersmundart erzählt. Berlin - Großlichterfelde, Hauslehrer- 
Verlag. 

Der Versuch, Rieh. Wagners Werke schon Kindern näher zu 
bringen, ist schon früher gemacht. Ich erinnere an Seidls Wagneriana, 
in denen sich eine Erzählung Lohengrins befindet. Es ist nicht un¬ 
interessant, daß Seidl durchaus den Ton des Märchens festhält, 
während in dem angezeigten Buche einer Frau, mag sein, weil sie 
an reifere Kinder wie Seidl gedacht hat, durchaus verstandesmäßig 
darstellt. Mir ist in den Abschnitten, die ich gelesen habe, der 
Klugheit sogar zu weitgehend Rechnung getragen. Der Verfasserin 
geht die Fähigkeit einer künstlerischen Vermittlung starker Stimmungen 
ab. So entzaubert sie, was selbst für die klügsten Erwachsenen bei 
Wagner Märchenzauber enthält, ohne doch den Kindern wenigstens 
eine verständliche Anschauung der erzählten Vorgänge zu geben. 
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Man lese hierfür nur S. 70 des Buches über die Einschläferung 
Brünnhildes. 

Ein Wagnerbuch, das dag^en unbedingste Zustimmung verdient, 
ist die von Dr. Karl Sigmund Benedict besorgte, im Verlag 
von Breitkopf & Härtel herausgegebene Auswahl aus Briefen, 
die Rieh. Wagners Leben wiedergibt. Sie vereinigt mit 
glücklichem Takte bemerkenswerteste Äußerungen Wagners. 

Franz Rabich. 

Schipke, M., Der deutsche Schulgesang von J. A. Heller 
bis zu den Falk sehen allgemeinen Bestimmungen 1775—1875. 
Berlin, Union, Deutsche Verlagsgesellschaft, 1913. 

Über das Werk schreibt A’arl Nef in Basel u. a.; Dr. Max 
Schipkes Darstellung der Geschichte des deutschen Schulgesangs von 
1775—1875 klaffende Lücke aus. Über die Wichtigkeit 

des Gegenstandes besteht heute kein Zweifel mehr und überall ist 
man bestrebt, den Schulgesang zu verbessern. Aber man tut dies 
zumeist, ohne irgendwie die Erfahrungen, die die Vorgänger gemacht 
haben, zu Rate 2U ziehen und nutzbar zu machen; auf keinem anderen 
Gebiete wird so wild experimentiert, wie auf diesem und immer und 
immer wieder werden längst bestehende Methoden als neue Er¬ 
findungen und Allheilmittel angepriesen. Diesem unwürdigen Zustand 
ein Ende zu machen, dazu kann und sollte Schipkes Buch beitragen. 
Mit größtem Fleiß und vollkommener Sachkenntnis hat der Verfasser 
aus Deutschland, der Schweiz und Österreich ein reichhaltiges Material 
zusammengetragen und gewissenhaft verarbeitet; er bietet ein an¬ 
schauliches Bild von der Entwicklung des neuem deutschen Schul¬ 
gesangs mit all ihren Kreuz- und Querz^en, die führenden Gestalten 
treten markant hervor, der Schulbetrieb wird durch viele Einzel¬ 
angaben lebendig vor Augen geführt; das Eigebnis in jedem einzelnen 
Fall sorgfältig gebucht. Jeder Gesanglehrer und jede Schulbehörde 
muß sich mit dem Inhalt des Buches vertraut machen; durch die 
Fülle des Materials, die durch Inhaltsverzeichnis und Register bequem 
erschlossen bt, wird es für immer auch als wertvolles Nachschlage¬ 
werk dienen. 

■ Orgelkompositionen. 

Hoyery Kflrly Zehn leichte Choral Vorspiele. Leipzig, Leuckart. 
Preis 1,50 M. 

Hoch-, zum Teil hypermoderne Ergüsse eines talentierten Reger¬ 
und Straube-Schülers von tüchtiger Arbeit und vornehmer Harmonik. 
Besonders die Nummern 3, 6, 8, 9 und 10 sind auf ihre gottes¬ 
dienstliche Verwendung scharf zu prüfen. Die komplizierte, bis¬ 
weilen krause Kontrapunktierung wird für ein Laienohr in dem 
Stimmen - Labyrinth herzlich wenig oder nichts vom Cantus firmus 
als wahrnehmbar übrig lassen. Der Durchschnittsspielcr dürfte die 
immerhin interessanten Präludien als mittelschwer bezeichnen. 

Kleemeyer, Hertn., Choralpräludienbuch, enthaltend 
385 Choral Vorspiele. Herausgegeben vom evangel. Organisten- 
verein für Hannover. Erhältlich durch Org. H. Kl., Hannover, 
Goethepl. 4. 

Ein Grundsatz am Schlüsse des Icscnswerlcn Vorwortes erscheint 
besonders bedeutsam, um dem Wortsinne nach mitgeleilt zu werden: 
Vorspiele hochmoderner Art sind hier von der Aufnahme aus¬ 
geschlossen, da solche als Einleitungen mit allgemein gehaltenen, 
neutralen Akkordfolgen als wenig jmssend erscheinen. Eine prin¬ 
zipielle Absage an die moderne Richtung (sicherlich in ihren 
Abirrungen und Auswüchsen!) die bei dem weiten Verbreitungs¬ 
gebiete der trefflichen Anthologie, ,,Xiedersachsen“, und der Charakter¬ 
anlage des mehr ,,geschlossenen“ Norddeutschen durchaus ernst zu 
nehmen ist Von hier vertretenen Komponisten, die in Sammel¬ 
werken nicht oder selten Vorkommen, sind zu nennen C. F. Engel¬ 
brecht, C. Karas und J. G. Heinrich (1807 —1882) u. a. Des 
letzteren (mir bisher unbekannt) geist- und {roesievolle Art gemahnt 
an den Klassiker M. G. Fischer. Die Echtheit der Autorschaft 
Bachs der Nummer 373 („Wie scIkmi leuchl(‘t der Morgt nstern I“) 
ist anzuzweifeln. Auffällig ist die tiefe Notierung einer Anzahl 
Melodien. — Empfohlen! 


OulbinSy MaX| Op. 58, Zehn Charakterstücke für die 
Orgel. Für die Passionszeit. Leipzig, Rob. Forberg. 2 Hefte. 
Preis ä Heft 2 M. 

In dem ähnlich gearteten Op. 55 hat der befähigte Tonsetzer 
einen höheren Flug in Fantasie imd Kunst genommen, g^cn den 
das neuere Werk zurückbleibt. Grund? Ein gewisser Mangel an 
Selbstkritik, einheigehend mit ziemlicher Skrupellosigkeit in puncto 
Kontrapunktieren, das über das häufige Operieren mit Halbton¬ 
fortschreitungen und billigen verminderten Septakkorden fast kaum 
hinauskommt. Daran sollte sich jedoch ein Könner wie Gulbins nicht 
genügen lassen. Mich dünkt, er gerate mehr und mehr ins Fahr¬ 
wasser (um nicht zu sagen; Schlepptau) verweichlichter Moderne 
krassester Observanz, was seiner sonst so kraftstrotzenden, männlichen 
Art wenig frommen mag. Am meisten sympathisieren kann ich mit 
den Nummern 1, 3, 9 und 10. 

Graberty Martiny Op. 40, Variationen und Fuge in Emoll, 
m-s. Leipzig, Leuckart Preis 2,50 M. 

In diesem Werke zeigt der hochtalentierte Autor, rühmlichst 
bekannt durch die Klassizität seines Vokalstils, sein hervorragendes 
Können nach anderer Seite hin. Den Prototyp des Variationen¬ 
werkes im .ganzen stellt die Ciaconna dar, die Grabert indes mit 
künstlerischer Freiheit behandelt, (Cf. die Modifikationen des Themas 
in den letzten Variationen!) Ein gewisser moderner Einschlag, der 
nie dominierend wird, ist bemerkenswert. In der prächtigen Schluß¬ 
fuge finden Motive des Hauptthemas der Variationen sinnreich Ver¬ 
wendung. Die bedeutende Neuerscheinung wird bald in den 
Repertoiren angesehener Orgelspieler figurieren. Einer unserer Großen 
hat sie bereits in seinen ,.eisernen Bestand“ aufgenoinmen. Bestens 
empfohlen! 

Oechslery EliaSy Op. 21, Zehn Orgelvorspiele zu Kirchen¬ 
melodien, m. Hameln, H. Oppenheimer. Preis 3 M. 

Ein Amtsgenosse charakterisierte Oechslers Eigenart in seinem 
Präludium mir g^enüber einmal als echt evangelisch. Ich möchte 
sie protestantisch nennen. 

KrauSCy Pauly Op. 13, Miniaturen. 12 Charakterstücke für die 
Orgel. 2 Hefte. Leipzig, Leuckart. Preis k Heft 2 M. 

Mit einer großen Orgelsonate, kanonische Vorspiele und Choral¬ 
improvisationen, in welchen er in Regers und Karg-Elerts Bahnen 
wandelt, hat der Komponist, ein Dräseckeschüler, gute Visitenkarten 
abgegeben. Auch in den ,,Miniaturen“ spiegelt sich als ein Grundzug 
seines Wesens mit das Weiche und Schwärmerische w'ider. Über¬ 
reiche Harmonik und starke Chromatik geben auch ihnen ihre hoch¬ 
moderne Signatur. In teilweise hypermodernen harmonischen Kom¬ 
binationen und grüblerischen Spekulaiionen kann P. Krause kaum 
überboten werden. Ja, er sucht nach dieser Seite hin die Ausdrucks¬ 
möglichkeiten des Orgelstils (!) noch zu erweitern (cf. auch seine 
,,Aphorismen“!). Davon möchten wir entschieden abraten, da wir 
bezweifeln, daß ein Komponist mit derartigen Bestrebungen reüssieren 
wird. Es wird nachgerade Zeit, daß die Modernen {,,bis ins Extreme“) 
von den harmonischen Absonderlichkeiten und kontrapunktischen 
Knifflichkeiten wieder in einfachere, gesündere Bahnen cinlenken. 
Nach uralten Gesetzen muß ja die Reaktion von selber kommen. 
Heutzutage ist man beinahe versucht, neben Flieger- und Rennen-, 
von Kompositions- bezw. Harmonik - Rekords zu reden. Wahrer 
Kunst ist aber damit nicht gedient. P. Teichfischer. 


Briefkasten. 

Herrn Br. in Bl Die Berichte über Parsifalauftührungen sind 
mit Vorsicht zu genii-ßcn. Wie cs scheint, sind viele Krilikei außer¬ 
stande, un()arteiisch zu schreiben: wer von ihnen sich beim „Parsifal- 
kampf“ für Bayreuth eingesetzt hatte, mngelt heute an den freien Auf¬ 
führungen, wer für Freigabe des Werkes war, findet alles schön und gut. 

Der heutigen Nummer lii gen je ein Pmspekt der Firma x^fax Hesse 
in Leipzig und C. F. Kahnt Nachfolger^ Leipzig bei, welchen wir 
der Beachtung unserer geschätzten Leser dringend empfehlen. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 
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- Monatliche Rundschau: 


Die Abha?idlungen des ersten Teiles dieser Zeitschrifty sowie die Musikbeilagen verbleiben Eigentum der Verlagshandlung, 


Franz Mayerhoff. 

Von Dr. Max Unger (Leipzig). 


Im „sächsischen Manchester"*, wie man die 
Maschinenstadt Chemnitz treffend genannt hat, steht 
die Pflege der Musik in keinem 
Verhältnis zu seiner Größe: 

Das Stampfen der Maschinen 
übertönt die Regungen edlerer 
Geräusche so stark, daß es wohl 
noch niemand beigekommen 
ist, Chemnitz als Musikstadt 
zu bezeichnen. So kommt es, 
daß dort trotz seinen 300000 
Einwohnern, etwa im Ver¬ 
hältnis zu dem nur doppelt 
so großen Leipzig, ziemlich 
tvenig Konzerte stattfinden, 
daß die Reihe der Musiker, 
deren Namen auch noch außer¬ 
halb der Stadtmauern einen 
guten Klang haben, nicht 
allzu groß ist; so kommt es 
auch, daß es einen populären 
Komponisten — das Wort 
populär im guten Sinne — 
überhaupt nicht besitzt. 

Allerdings trifft das, was 
eben über Chemnitzer Konzerte T' 

gesagt wurde, nur eigentlich 

zu mit Rücksicht auf eigene Solistenabende; denn 
durch seine Sinfoniekonzerte der städtischen Kapelle, 
die großen Chorkonzerte, besonders des Lehrer- 

Blätter für Haus- und Kircbenmusik. i8. Jahrg. 


gesangvereins und des Mu.sikvereins (des dortigen 
I größten gemischten Chors) und durch das Theater 

_ kann es Chemnitz, obgleich 

hauptsächlich Handelsstadt, 
wohl mit den meisten Städten 
von gleicher Einwohnerzahl 
aufnehmen, ja es wird manchen 
damit sogar den Vorrang ab- 
laufen. 

Was oben behauptet wurde, 
Chemnitz habe keinen eigent¬ 
lich populären Komponisten 
aufzuweisen, schließt aber 
durchaus nicht aus, daß gute 
Tondichter in seinen Mauern 
wirken. Gewiß sind auch diese 
sehr dünn gesät, da still 
schaffende Musiker in der 
Regel mehr und besserer An¬ 
regungen der Umwelt, als es 
zu bieten vermag, bedürfen; 
doch beherbergt es seit Jahren 
wenigstens einen so fein¬ 
sinnigen Tondichter und 
kirchen musikalischen Prak- 
I . tiker, daß sein 50. Geburtstag 

^ ' in einer Zeitschrift, die sich die 

I Pflege der Haus- und Kirchenmusik aufs Banner 
' geschrieben hat, nicht unerwähnt übergangen werden 
I darf. Es ist Franz Mayerhoff. 
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Abhandlungen. 


Weshalb Franz MayerhofFs Name noch so ver¬ 
hältnismäßig wenig in der großen Musikwelt ge¬ 
nannt wird? Der Gründe dafür gibt es mehrere. 
Erstens ist er einer, der aller äußeren Reklame — 
vielleicht mehr als erwünscht — abhold ist, einer, 
der sich still beschaulich das Liszt sehe „Ich kann 
warten“ zu eigen gemacht hat. Er ist ferner kein 
Vielschreiber, der seine Noten wie Handarbeit bogen- 
und stundenweise hinmalt, sondern, aller kalten 
Routine feindlich gesinnt, seine Werke langsam 
und voll ausreifen läßt, so daß nicht jedes Viertel¬ 
jahr oder gar jeder Monat ein dickleibiges Werk 
von ihm auf den Musikalienmarkt bringt. Endlich 
ist es an sich wohl jedem Leser dieser Blätter ver¬ 
ständlich, daß die im Dienste der Kirche wirkenden 
Musiker, für die die Musik also in erster Linie als 
dienende Kunst zu gelten hat, bei weitem nicht so 
viel Gelegenheit haben, hervorzutreten, als die 
unmittelbar in der Öffentlichkeit stehenden Künstler. 

Franz Mayerhoffs bisheriger Lebensgang ist in 
wenigen Zeilen wiederzugeben. Er wurde am 
17. Januar 1864 in Chemnitz geboren, besuchte und 
absolvierte das dortige Realgymnasium und warf 
sich darauf mit Eifer am Leipziger Konservatorium 
auf das Studium der Musik. Tüchtige Praktiker 
wie Jadassohn, Reinecke und Papperitz zählen zu 
seinen Lehrern. Dann folgten ein paar Wander- 
und zugleich Lehrjahre, die ihn an die Theater von 
Lübeck, Tilsit und Memel führten, wo er zwar seine 
praktischen Kenntnisse vermehrte, seine nach innen 
gekehrte Wesensart aber keine Anknüpfungspunkte 
und keine Befriedigung fand. Nachdem er mit dem 
nochmaligen Besuch der Leipziger musikalischen 
Bildungsanstalt sein Wissen und Können vertieft 
hatte, ließ er sich in seiner Geburtsstadt als Pianist 
und Musiklehrer nieder und betätigte sich öffent¬ 
lich vorerst besonders als feinsinniger Kammer¬ 
musikspieler. Im Jahre 1888 wurde er, erst vier- 
undzwanzigjährig, zum Kantor an der Petrikirche, 
ein paar Jahre später zum Chormeister des jungen 
Musik Vereins, den er nach dem vierten deutschen 
Bachfest im Oktober 1908 — seine Aufführungen 
bildeten nach maßgeblichem Urteil den Glanz- und 
Höhepunkt dieser Veranstaltungen — in andere 
Hände legte. Bereits 1898 zum Kirchenmusik¬ 
direktor an die Jakobikirche, die Hauptkirche von 
Chemnitz berufen, übernahm er nach Abgabe des 
Musik Vereins und nach dem Tode des städtischen 
Kapellmeisters den Chemnitzer Lehrergesangverein, 
dessen Leistungen er binnen kurzem auf den Parnaß 
erhob. Gerade die letzten Jahre gaben einigen 
Großstädten Gelegenheit, seine bedeutende Be¬ 
fähigung als Chormeister kennen zu lernen — ich 
sage nicht nur als Chordirigent; denn seine Erfolge 
liegen, wie es bei einem Chorleiter übrigens immer 
der Fall sein müßte, hauptsächlich in der klang¬ 
lichen und stilistischen Vorbereitung und Be- 
meisterung der Werke. Er trat da also unter 


anderm als Chormeister auf in Berlin und Hamburg, 
wohin er eine Konzertreise mit seinem Lehrer¬ 
gesangverein gemacht hatte, in Dresden, wo er mit 
seinem Jakobikirchenchor in der Kreuzkirche einen 
großen künstlerischen Erfolg erzielte, und in Leipzig, 
wo er in der Thomaskirche an den berühmten 
Sonnabenden eigene Motetten leiten konnte. Die 
Chemnitzer Konzertwelt verdankt ihm eine ganze 
Fülle prächtiger Aufführungen von klassischen 
Werken und guten modernen Neuheiten für ge¬ 
mischten Chor und auch schon eine Reihe für 
Männerchor. 

Der Komponist May erhoff ergänzt den Prak¬ 
tiker restlos. Wie er von jeher in seiner prak¬ 
tischen Wirksamkeit stark nach der Seite des Ge¬ 
sanges hinneig^e, so ist er als Schaffender mit allen 
seinen Herzensfasern ein Lyriker. Komponist heißt 
bei ihm verdeutscht nicht Tonsetzer sondern Ton¬ 
dichter. Dieser Lyriker ist er aber nicht bloß als 
Vokalkomponist — wenn sein Schaffen auch gerade 
hierauf das Schwergewicht gelegt hat — er ver¬ 
leugnet ihn ebenfalls keineswegs als Instrumental¬ 
komponist, von dem kleinsten Klavierstück an¬ 
gefangen bis zum großen sinfonischen Werk. 

Blättern wir noch ein wenig in den Werken 
selbst und beachten wir dabei besonders den Haus¬ 
und Kirchenmusiker. Wüßte man nicht, daß die 
musikalische Lyrik im deutsch - nationalen Sinne 
meist als eine Seite der Romantik angesehen werden 
darf, daß sich Lyrik und Romantik sogar oft voll¬ 
ständig decken, so wäre jetzt die Frage am Platze, 
wo die Wurzeln der Mayerhofifsehen Kunst zu 
suchen seien. Ein Blick in seine ersten drei Klavier¬ 
stücke Op. 4, die durchaus Mendelssohn sehen und 
Schumann sehen Odem ausströmen, lehrt ohne 
weiteres ihren Ursprung aus der romantischen 
Sphäre, aber daß der lyrische Einschlag auch in 
einem — allerdings gesunden — musikalischen 
Barock, das meiner Meinung nach freilich nur als eine 
Differenzierung der Romantik aufzufassen ist, 
überwiegen kann, dafür geben Mayerhoffs spätere 
Werke, die nach jener Seite stark hinneigen — 
von Klaviersachen ist da schon auf die drei Hefte 
Poetische Tonbilder Op. 18, besonders aber auf die 
drei Klavierstücke Op. 31 hinzuweisen — den deut¬ 
lichsten Beweis. Da wir einmal bei der Einsicht in 
die Instrumentalwerke begriffen sind, sollen hier die 
über zehn Jahre zurückliegende Sinfonie in Hmoll 
und die neuerliche in Cmoll, beides Manuskript¬ 
werke von größter künstlerischer Ehrlichkeit, in ihrer 
Musikfreudigkeit mitunter an Schubert erinnernd, 
wenigstens erwähnt werden. Daß Mayerhoff ein vor¬ 
züglicher Instrumentalpraktiker ist, bekundet aber 
außer diesen Orchesterwerken auch seine mit be¬ 
wundernswerter Knappheit gearbeitete Insrumenten¬ 
lehre (II Teile, Sammlung Göschen). 

Sofern es keine Kompositionen angeht, die 
Mayerhoff mit bestimmten Nebenzwecken, etwa für 
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gegebene Gelegenheit, geschrieben hat, trifft das, 
was von den Klavierwerken gesagt wurde, im großen 
ganzen auch für die reiche Anzahl seiner Vokal¬ 
werke zu. Das ist aber überhaupt das Gebiet, wo 
sich der Kirchenmusiker, ob er über einen kleinen 
oder großen Chor gebiete, gilt gleich, am besten 
mit der Muse Mayerhoffs vertraut machen kann; 
denn sie rechnet in den meisten Fällen mit prak¬ 
tischem Blick durchaus nicht etwa allein mit größten 
und in musikalischer Hinsicht hervorragend ge¬ 
festigten Chören, sondern bietet auch mittleren 
Chören dankbare Aufgaben. In dieser Hinsicht sei 
gedacht des schlicht homophon gearbeiteten Weih¬ 
nachtsgesanges Op. 26, für gemischten Chor, Sopfan- 
solo und Orchester (oder Orgel), der vier Motetten 
Op. 27, wovon die dritte einen Trauungsgesang 
darstellt und die vierte, „Weihnacht“ betitelt, freilich 
etwas höhere Ansprüche an die Ausführenden stellt, 
der Geistlichen Festgesänge Op. 28 (i. und 2. Weih¬ 
nacht, 3. Passion, 4. Ostern, 5. Totenfest, 6. Dank¬ 
lied), der warm empfundenen Motette ,.Die mit 
Tränen säen“ und des frischen Chors „Zur Weihe“ 
Op. 37, wogegen der Festgesang Op. 30 („Komm 
heiliger Geist“) für gemischten Chor, Männerchor, 
Soli (oder kleinen Chor), Orgel und Orchester (oder 
Orgel allein) wieder mit größeren Erfordernissen 
zu rechnen hat. Auch zwei einfache kirchliche 
Sololieder „Zum Totenfest“ (gegebenenfalls von ein¬ 


stimmigem Frauenchor ausführbar) und „Abend¬ 
gebet“ (Op. 32 a) seien hier nicht übergangen. Daß 
Mayerhoff auch eine ganze Reihe wertvoller welt¬ 
licher Lieder geschrieben hat, sei hier indes, ob¬ 
gleich die meisten davon zur Pflege im häuslichen 
Kreis wie geschaffen erscheinen, lediglich festgestellt; 
doch muß von seinen Chorwerken dieser Art 
wenigstens der beiden größten und bedeutendsten 
gedacht werden: Der für Männerchor, Sopran- und 
Baritonsolo mit Orchesterbegleitung komponierten 
„Frau Minne“ Op. 21, die, von mittlerer Schwierig¬ 
keit in der Ausführung, ihren sicheren Weg macht, 
und der frischen und unerklügelten „Lenzfahtt“ 
Op. 24 (für gemischten Chor, Soloquartett und 
Orchester), womit der Tondichter vornehmlich Ver¬ 
eine kleinerer Städte beschenken wollte, die sich 
an umfangreiche schwerere Werke noch nicht wagen 
können. 

I Ein Kapitel für sich wäre noch — vom be- 
j scheidenen harmonischen Menschen ganz abgesehen 
i — der Lehrer Mayerhoff. Wer einmal das Glück 
hatte, seine stille, feine Art musikalischer Erziehung 
kennen zu lernen, wird diese Stunden schwerlich 
je in seiner Erinnerung missen wollen. Was leider 
nur allzu oft als Phrase hingenommen werden muß, 
in diesem Falle ist der Ausdruck „den Unterricht 
genießen“ in völlig wörtlichem Sinne aufzufassen. 


„Ein feste Burg“ und „B-A-C-H“ in Werken der Tonkunst. 


Von Franz Dabitzky. 


Hinsichtlich der Zusammenstellung ,,Bach“ und 
„Ein feste Burg“ bedarf es der erklärenden, er¬ 
innernden Worte kaum. „Nicht Bach, Meer sollte 
er heißen!“ rief der Schöpfer der Neunten, und 
Robert Schumann stimmte zu: „Nur aus einem 
wäre von allen immer von neuem zu schöpfen, — 
aus J. Seb. Bach!“ Der große Thomaskantor gilt 
in der Tonkunst als — „Ein feste Burg“; wie die 
drei ersten Buchstaben seines Namen, so offenbaren 
seine Werke das „ABC“, den festen Grund im 
musikalischen Schaffen aller Spätergeborenen. Würde 
nicht die erste Note des „Sanctus“ von Haydn, das H 
(statt B), ein wenig stören, so könnten wir jenes 
Thema als eine Glorifizierung, als einen Hinweis 
auf die „feste Burg“ im Reiche der Töne, auf das 
hehre und „heilige“ Wirken Meister Bachs auf¬ 
fassen : 






San-ctus, san^ctus 


Aut eine interessante, wenn auch ein wenig 
verborgene und unbewußte Ehrung von seiten 
Richard Wagners sei ebenfalls aufmerksam gemacht: 


„Wan-drer,“ heißt mich die Welt. 



Im „Siegfried“ finden wir diese Tonfolge c-b-ces-a 
I als Motiv für „Wotan als Wanderer“; für Ces 
I schreiben wir H und haben nun die gefeierten vier 
Buchstaben, wenn auch in Unordnung, beisammen. 
Wotan-Bach: der Vergleich wäre nicht unrecht. 

Ober die enge Zusammengehörigkeit des Namen 
„Bach“ und des Chorals, also auch der „Festen 
Burg“ ist jeder musikalisch Gestimmte unterrichtet. 
Die Anfangstöne des Luther - Chorals und das 
j „B-A-C-H“-Thema bieten weiterhin Anlaß zu 
i Betrachtungen und Gegenüberstellungen: 



Ein fc - ste Burg. BACH 


Die markantesten Töne im Luther-Choral sind 
die ersten vier, ebenfalls vier Töne bringt das 
„B A C H“ - Thema. Im Charakter unterscheiden 
sich die beiden Motive jedoch auffällig. Aus den 
drei beharrlichen „festen“ Primen (c-c-c) spricht 
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Abhandiungrn. 


Festigkeit und aus dem Quartenschritt zur Domi¬ 
nante g (Dominante = die „Beherrscherin*'!) Mut, 
Kraft und blühendes Leben. Tonika und Domi¬ 
nante stellen die — „feste Burg“ im Tonreiche 
dar. Es sei an ähnliche Motive erinnert: 

Volkslied. (dies. Melodie.) 




Fest und un • er-schütterlich 


Ein frei - es Le - ben 


Wagner (Meistersinger). Ders. (Tristan). 




Reznicek (Sehlemihl). Chopin (Polonaise). 

A A A U_4f_ 

f Trompete f 

Zu dem vorstehenden Meistersingermotiv sei 
bemerkt, daß aus ihm stolzer, fester Bürgersinn 
spricht. Das Zitat aus „Tristan“ ist das Motiv der 
„festen Burg“ Kareol und in Rezniceks sinfonischem 
Lebensbild meldet das Motiv den — „Mann“. Eine 
Nebenbemerkung: Zu nicht minderer Berühmtheit 
als das „Ein feste Burg“-Motiv gelangte ein ähn¬ 
lich gebildetes Motiv Beethovens, das ebenfalls 
vier Noten bringt, von denen die drei ersten auf 
gleicher Höhe stehen: 

All^ con brio. 



„So klopft das Schicksal an die Pforte!“ soll 
der Meister nach Schindlers Mitteilung dies Motiv 
des ersten Satzes der C moll-Sinfonie erklärt haben. 
Das Motiv des drohenden Unheils in „Salome“ 
bringt die entgegengesetzte Terz: 
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Die gebieterische „Dreieinigkeit“ (daselbst Triole) 
zeigt auch das Motiv des Polizeikommissars in 
Rieh. Strauß’ „Rosenkavalier“: 

Mod. 



f ^ 

In direktem Gegensatz zu der Energie des 
„Burg“-Motives steht die Klageweise „B-A-C-H“; 
dort Sieg — hier Not, dort Vollendung — hier ein 
Tasten und Harren. Dort „feste“ Diatonik, hier 
unsichere Chromatik. 

Wenden wir uns zuerst der „starken“ Weise zu. 
„Mein erster musikalischer Eindruck fällt mit der 
dreihundertjährigen Gedächtnisfeier der Reformation 
zusammen“, offenbarte Robert Franz und erzählte 
weiter: „Auch in Halle wurde das Fest hoch be¬ 
gangen und ich glaube noch wie im Traume einen 
Posaunenchor, der, was ich natürlich erst späterhin 
erfuhr, Luthers unsterbliches Lied ,Ein feste Burg 


ist unser Gott* ausführte, von den Hausmanns¬ 
türmen unserer Haupt- und Stadtkirche herabtönen 
zu hören“. R. Franz weilte damals im dritten Jahre 
seines Lebens. 

„Das Lutherlied, in dessen kraftvoller energischer 
Weise die evangelische Christenheit so recht den 
musikalischen Ausdruck und Abdruck von Luthers 
kerniger Individualität erkennt, das prächtige ,Ein 
feste Burg* wurzelt den Motiven nach im römischen 
Kirchengesang“ — sagt H. A. Köstlin in seiner 
Abhandlung „Luther als der Vater des evangeli¬ 
schen Kirchengesanges.“ In der Missa de angelis 
befindet sich z. B. die an den Anfang des Chorals 
ein‘wenig gemahnende Stelle: 


m 




Et ex pa • tre na - tum 

und in der Missa in dupplicibus solemnioribus könnte 
die Tonfolge 
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Et 


tc • rum ven 


auf „Ein gute Wehr und Waffen“ hindeuten. 

„Aber** — so heißt es in der genannten Ab¬ 
handlung, „was Luther aus den zerstreut liegenden 
Motiven, die ihm die Phantasie und Erinnerung zu¬ 
führte, gebildet hat, ist etwas Neues, Originales, 
ein deutsches Lied, dessen charakteristische 
Physiognomie und zündende Kraft Luthers Werk ist.“ 

1717, zur zweihundert)ährigen Feier der Refor¬ 
mation, komponierte Bach eine Kantate „Ein feste 
Burg ist unser Gott**, die in Weimar ihre Ur¬ 
aufführung erlebte (kurze Zeit darauf, im November, 
verließ der verdrossene, dort nicht nach Gebühr 
gewürdigte, zweiunddreißig Jahre zählende Meister 
die kleine Residenz und ging nach Köthen). Jene 
Kantate besteht aus acht Nummern (1: Chor, 
2: Duett, 3: Rezitativ, 4: Arie, 5: Choral, 6: Rezi¬ 
tativ, 7: Duett, 8: Choral). Die Choralmelodie 
(Nr. 8) beginnt bei Bach folgendermaßen: 




Einige Umformungen des Themas seien eben¬ 
falls notiert: 

^Nri.t —- t t t t- 


Alt’ maestoso. 


Nr. 2. 





Andafite. 


Bizet (Carmen). 


IL 




(Dieser „profane“ Hin¬ 
weis nimmt sich aller- 
Marschtempo. clings in Gesellschaft des 

ernsten Lutherthemas etwas unlicilig aus; doch — seien wir nicht 
gar zu ernst! Auch Luther liebte den heiteren Sinn.) 
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Dem „12. Jänner 1825“ entstammt ein Kanon 
Beethovens „Gott Ist eine feste Burg“. Elf Jahre 
später wirkte der Lutherchoral bei dem großen 
Erfolge der „Hugenotten“ in gewiß nicht geringem 
Maße mit Schumann hingegen war über die Oper 
Meye 7 beers höchst mißgestimmt, er erklärte Anno 
>037: »Ich bin kein Moralist; aber einen guten 
Protestanten empörts, sein teuerstes Lied auf den 
Brettern abgeschrieen zu hören, .... empört die 
Oper von der Ouvertüre an mit ihrer lächerlich¬ 
gemeinen Heiligkeit bis zum Schluß .... Im dritten 
Akt vermischt sich die liederliche Tendenz mit der 
heiligen .... Was nun jenen eingeflochtenen Choral 
anlangt, .... so gesteh ich, brächte mir ein Schüler 
einen solchen Kontrapunkt, ich würde ihn höchstens 
bitten, er möcht es nicht schlechter machen künftig¬ 
hin. Wie überlegt-schal, wie besonnen-oberflächlich, 
daß es der Janhagel ja merkt, wie grobschmied¬ 
mäßig dieses ewige Hineinschreien Marcells ,Ein 
feste Burg*!“ 

Schumann trug sich übrigens in seinen letzten 
Lebensjahren selber mit „Ein feste Burg“-Gedanken. 
Er wollte ein Oratorium „Luther“ komponieren. 
„Das Oratorium müßte ein durchaus volkstümliches 
werden, das Bürger und Bauer verstände — dem 
Helden gleich, der ein so großer Volksmann war. 
Und in diesem Sinne würde ich mich auch bestreben, 
meine Musik zu halten, also am allerwenigsten 
künstlich, kompliziert, kontrapunktisch, sondern ein¬ 
fach, eindringlich, durch Rhythmus und Melodie 
vorzugsweise wirkend.... Das Oratorium müßte 
für Kirche und Konzertsaal passen .... Möglich.st 
historische Treue, namentlich die Wiedergabe der 
bekannten Kraftsprüche Luthers. Sein Verhältnis 
zur Musik überhaupt, seine Liebe für sie, in hundert 
schönen Sprüchen von ihm ausgesprochen, dürfte 
gleichfalls nicht unerwähnt bleiben .... Der Choral 
,Ein feste Burg* dürfte als höchste Steigerung nicht 
eher als zum Schluß erscheinen, als Schlußchor** 
— diese Fingerzeige gab der Tondichter seinem 
Librettisten. Schumanns „Luther“ blieb ungeschaffen. 
Zwei Jahre vor des Meisters Tod, am 18. Oktober 
1854 erlebte ein Oratorium des gleichen Titels, 
komponiert von Johann Julius Schneider (geb. 1805), 
in Berlin die Erstaufführung. Als drittes Oratorium 
sei auch gleich noch „Luther in Worms“ von 
Ludwig Mcinardus (1827—96) erwähnt. Das Werk 
entstammt den siebziger Jaihren des verflossenen 
Säkulums. Den Schluß bildet natürlich „Ein feste 
Burg“, welchen Choral Luther zuerst allein anstimmt; 
„indem mehr und mehr Stimmen sich anschließen, 
soll die Ausbreitung seiner Lehre und die Gründung 
der evangelischen Kirche symbolisch vergegen¬ 
wärtigt werden“ — meldet das Textbuch. Schließ¬ 


lich ist noch Heinrich Zöllners „Luther“ zu nennen; 
dieses Oratorium gelangte 1883 zugleich in Dorpat, 
Reval und Petersburg zur Aufführung, zur Feier 
der vierhundertsten Wiederkehr des Geburtstages 
Martin Luthers. 

Eine „Reformationssinfonie“ schrieb Mendelssohn 
im Jahre 1830; aber erst 1868, also einundzwanzig 
Jahre nach dem Tode des Tondichters, entschloß 
man sich in Leipzig zur Erstaufführung des in Dmoll 
beginnenden, viersätzigen Werkes. Der Anfang des 
letzten Satzes und auch die Schluß weise mögen 
hier Aufnahme finden: 



ff animato. f 
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Der ein Jahr nach Mendelssohn geborene, andert¬ 
halb Jahre nach ihm ebenfalls allzufrüh gestorbene 
Komponist der „Lustigen Weiber“, Otto Nicolai, 
gab 1843 als Op. 32 eine kirchliche Festouvertüre 
mit Chor über „Ein feste Burg“, die Franz Liszt 
1852 für die Orgel übertrug. Aus der ersten Hälfte 
des neunzehnten Säkulums sind weiter anzuführen, 
„Große Variationen über ,Ein feste Burg* für OrgeP 
von Heinrich Karl Breidenstein (geb. 1796), Konzert¬ 
fantasie über „Ein feste Burg“ (Orgel) von Friedrich 
Lux^) (geb. 1820), Fantasie über „Ein feste Burg“ 
(Orgel) von H. Schellenherg^ Präludium und Fuge 
über „Ein feste Burg** (Orgel) von Karl Stein 
(geb. 1824), Präludium und Fuge über „Ein feste 
Burg“ für Orgel mit Blasinstrumenten von Karl 
Aug. Fischer (1828—1892), dessen alter Namens¬ 
vetter Michael Gotthard Fischer (1773—1829) seiner¬ 
zeit die Organisten mit einer Fantasie über „Ein 
feste Burg** bedacht hatte. Weiter: Sonate über 
den Choral „Ein feste Burg** (Orgel) von Müller- 
Hartung (geb. 1834), Festvorspiel zu „Ein feste 
Burg“ von Ludwig Riedel. 

Das bedeutungsvolle Jahr 1871 verlieh auch dem 
Lutherchoral neue Bedeutung, neuen kraftvollen 
Klang durch die sieghafte Verwertung in Rieh. 

Wagners Kaisermarsch. Die Benutzung des Chorals 
ergab sich leicht aus der Verwandtschaft des Sujets; 
man vergl. die Anfangszeilen des Volkssanges im 
Kaise'rmarsch: 


Heil, Heil dem Kaiser! König Wilhelm! 
Aller Deutschen Hort und Freiheitswehr! 


mit den Anfangsworten des Chorals: 

Ein feste Burg ist unser Gott, 
ein gute Wehr und Waffen. 


‘) Verlag B. Schotts Söhne, Mainz. 





Abhandlungen. 


Wagner läßt in seiner Tonschöpfung die erste 
Melodiezeile dreimal erklingen; bei dem dritten 
Mal schließt sich dann noch die zweite Choral¬ 
zeile an: 
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Ehe wir vom Kaisermarsch Abschied nehmen, 
mögen wir uns an einem Passus aus einem Bericht 
über ein vom Berliner Philharmonischen Orchester 
im Jahre 1897 in Wien veranstaltetes Konzert er¬ 
götzen; man höre: „Den Beschluß bildete der be¬ 
rüchtigte Kaisermarsch. Dieses Tohu-Wabohu ist 
direkt für die Ohren von Kongonegem berechnet, 
eventuell beim Abbraten besiegter Feinde vor¬ 
zutragen.“ Ja, ja_: „Der alt böse Feind_auf 

Erd ist — seinsgleichen.“ 

„Ein feste Burg ist unser Gott, Ouvertüre zu 
einem Drama aus dem 30jährigen Kriege“ — kündet 
das Titelblatt des Hans von Bülow gewidmeten 
Op. 127 von Joachim RaffJ) Als Einleitung dient 
daiselbst ein den vollständigen Choral bringendes 
Andante religiöse in Ddur; für entgegengesetzten 
Charakter sorgt dann ein Allegro eroico in Dmoll, 
in den hier und da Choralteile eingestreut sind; 
den Sieg meldet das Erscheinen des vom Pianissimo 
zum Fortissimo sich aufschwingenden Chorals (An¬ 
dante in Ddur), dem ein Allegro trionfale sich an¬ 
reiht. Ich zitiere eine Stelle aus dem Allegro eroico: 


(darüber Achtelfiguren) III 
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boren, komponierte eine Ouvertüre „Zur Reformations¬ 
feier“ (Op. 191), in der der Lutherchoral auf mannig¬ 
fache Weise variiert wird. Mit einer Orgelfantasie 
über „Ein feste Burg“ sind hierauf sowohl Christian 
Jink(geb. 1831) wie auch W. Schütze zu registrieren. 
Heinrich Schulz-Bezithen, über den Franz Liszt 
einmal sagte: „In einer Hauptsache, in der Er¬ 
findung, ist er vielen andern, die durch glattere 
Mache jetzt das Oberwasser haben, bei weitem 
überlegen und das sichert seinen Werken die Zu¬ 
kunft“ — der 1838 geborene Tonsetzer schrieb acht 
Sinfonien, die fünfte unter ihnen ist eine ,,Refor¬ 
mationssinfonie“ mit Orgel. Mit einer Orgelsonatc 

*) Verlag von Fricdr, Hofmeister, Leipzig. 


Über „Ein feste Burg“ stellte sich Samuel de Lange 
(geb. 1840) ein. „Auf der Wartburg“ heißt ein 
sinfonisches Gedicht von August BungertJ) in 
welchem „Ein feste Burg“ ebensowenig fehlt wie 
in Heinrich Zöllners Oper „Bei Sedan“ (UraufiFührung- 
1895 in Leipzig). Doch — da haben wir Wilhelm 
Rudnick übersprungen, der noch kurz vor dem 
Anfang des neuen Jahres, am 30. Dezember 1850, 
also dreieinhalb Jahr vor Zöllner geboren wurde und 
als Op. 33 eine „Reformation“ betitelte Fantasie 
über „Ein feste Burg ist unser Gott“ für Orgel 
schuf — und auch Otto Wangemann (geb. 1848) 
ist mit seiner Orgelfantasie „Ein feste Burg“ nach¬ 
zutragen. Unter den „Liturgischen Feiern“ von 
Richard Bartmuß (geb. 1859) befindet sich als Nr. 5 
,,Reformation“ für gemischten Chor, zwei Trompeten 
und Posaunen und Orgel; ein „Reformationsfest¬ 
spiel“ für Deklamation und Chor brachte Heinrich 
Pfannsch 7 nidt. Mit einer festlich gestimmten, an 
den „Meistersingern“ nicht achtlos vorübergehenden 
Fantasie und Doppelfuge für Orgel über „Ein 
feste Burg ist unser Gott“ (Op. 28)*) meldete sich 
Hans Fährmann (geb. 1860) zum Worte. Das 
„Feste Burg“-Fugenthema und seine Verbindung 
mit der Choralmelodie „Allein Gott in der Höh sei 
Ehr“ mögen zwei Notenzeilen verraten: 



Ein fe - ste usw. 


Ein fe - ste usw. 
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Allein Gott usw. 


(mit vollen Akkorden über D als Orgelpunkt) 

Ebenfalls für Orgel komponierte Wilhelm Middel- 
schulte (geb. 1863) eine Tokkata über „Ein feste 
Burg“; eine Fantasie „Ein feste Burg ist unser 
Gott“ brachte Friedrich Brauer in der Besetzung: 
Orgel und Trompete. 

Zuletzt — aber nicht zuletzt! ist Max Regers 
Choralfantasie „Ein feste Burg ist unser Gott“ für 
Orgel (Op. 2 7) zu nennen. Aus dem Schluß zitiere ich: 

Maestoso. 


ritard. 

r r 7 f cfff 

Akkorden natürlich!) piu pp 

‘) Vcrljig llennann Augustin, Berlin. 

*) Verlag Otto Junne, Leipzig. 









„Ein feste Bur^‘ und „B-A-C-H“ in Werken der Tonkunst. 
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Wir kommen nun zum zweiten Teil unseres 
Themas, zur festen Burg Auch andere 

Tond ich temamen dienten den Komponisten als 
Themen. Hier drei „musikalische‘‘ Namen, von 
denen der letzte jedoch nur durch List sich 
zwingen ließ: 

R. Schumann („N ordisches 


Licd*‘ [Gruß an G.] aus Spohr Op, 29 

dem Album f. d. Jugend). (Violinquartett). 



S po h r 


Die vorstehenden Namen geben, wenn man die 
einzelnen Töne zu einem Akkorde verbindet, einen 
brauchbaren harmonischen Klang, im Gegensatz zu 
dem Namen des großen Thomaskantors, dessen 
Zusammenklang, wie man ihn auch wählt, stets 
».Salome“- oder „Elektra“-Erinnerungen erweckt: 
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Eine große Fuge, in welcher Bach seinen eigenen 
Namen erklingen ließ, blieb infolge der Erblindung 
des Meisters unbeendet. (Seinen eigenen Namen 
besang auch /. de Haas in einer Fuge für Orgel 
über „DE HAAS“.) Der Gedanke an eine Ouver¬ 
türe über „BACH“ beschäftigte Beethoven wieder¬ 
holt in seinen letzten Lebensjahren, es kam aber 
nur zu flüchtigen Skizzen; doch schrieb der Ton¬ 
heros einen — Kanon über BACH. Das die 
Adresse „An Herrn Friedrich Kuhlau“ tragende 
Opusculum entstand in der Weinlaune. Kuhlau 
hatte bei einer fröhlichen Gasterei aus dem Steg¬ 
reif einen Kanon über den Namen Bach verfaßt, 
darauf notierte Beethoven einen Kuhlau in „Kühl, 
nicht lau“ zerlegenden, dreistimmigen Kanon, der 
ebenfalls mit der berühmten Tonfolge begann: 


BACH 








Kühl, nicht lau, nicht lau. Kühl, nicht lau. Kühlau nicht lau. 


Anderntags (3. Sept. 1825) schrieb Beethoven 
folgendes Billett an Kuhlau: „Ich muß gestehen, 
daß auch mir der Champagner gestern gar sehr zu 
Kopf gestiegen, und ich abermals die Erfahrung 
machen mußte, daß d. g. meine Wirkungskräfte 
eher unterdrücken als befördern, denn so leicht ich 
sonst doch auf der Stelle zu antworten imstande 
bin, so weiß ich doch garnicht mehr, wa.s ich 
gestern geschrieben habe.“ 

Gehen wir einen Augenblick zurück in die Tage 
Bachs! Da finden wir seinen Bewunderer Johann 
Ltidwig Krebs^ den Organisten bei der Hauptkirche 
zu St. Marien in Zwickau, geb. 1713, davongegangen 
Anno 1780. Er komponierte eine Fuga „BACH“, 
auf dem Manuskript prangt die Notiz: „Diese Fuge 


ist wegen des Themas BACH berühmt, welche der 
Verfasser auf der Orgel ausgeführt, da man ihm 
sagte, daß der alte Sebastian Bach in der Kirche sey.“ 
Nun zu neuerer Zeit! Robert Schumann gestand 
einmal: „Mit Dom werde ich mich nie amalgamieren 
können; er will mich dahin bringen, unter der Musik 
eine Fuge zu verstehen.“ Dieses jugendliche Kontra 
hinderte natürlich den Meister nicht, „Sechs Fugen 
über den Namen Bach“ für Orgel (Op. 60) zu kom¬ 
ponieren. Über die Gestalt des „BACH“ in jenem 
Werke mögen die Anfangstakte der einzelnen 
Nummern Auskunft geben: 


I. Langsam. 




4. Moderato. 
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In der vierten Fuge erblicken wir das „BACH“- 


Thema in einer von der nur Sekund- und Terz¬ 
schritt kennenden Gewohnheit abweichenden Ton¬ 
folge: statt der Oberterz (a-c) haben wir den Schritt 
zur UntersextQ. Die Möglichkeit einer zweiten 
sangbaren Intervallverschiebung ist nicht vorhanden. 
Kühne „B-A-C-H“-Komponisten mache ich jedoch 
auf die folgenden dramatischen und minder drama¬ 
tischen Fassungen aufmerksam, die wohl bisher 
noch nicht angewandt wurden: 


Grave. 

enerpteo. 

—1- 

/ 

Tempo di valsero. 

Scherzo. 1 


=r^U- 

PP 


Über das „Tempo di valsero“ in Verbindung mit 
defn Namen „Bach“ entsetzt sich wahrscheinlich 
mancher Doppelkontrapunktist; ich wälze meine 
Missetat jedoch auf einen Vorgänger ab, auf den 
„Sünder“ Rimsky-Korsakow, der in seinem Op. 10 
sechs Stücke über BACH der klavierspielenden 
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Lose Blätter. 



Welt schenkte; 1) das erste dieser Stücke ist ein — 
Walzer, dann folgt: Intermezzo, Scherzo, Nocturne, 
Präludium und Fuge; 


I. Molto mod. 




D ' ' 

^ (Nocturne) 

Für den letzten Satz, die Fuge, greift Rimsky- 


Korsakow auf Bachs eigenes BACH-Fugenthema 



zurück. 


Über den heidnischen „BACH“-Walzer vom 
Jahre 1878 haben wir Franz Liszt zurückgelassen; 
in bezug auf seine Orgelkomposition „Präludium 
und Fuge über Bach“ äußerte sich seine Biographin 
Lina Ramann: „Hätte Liszt nie ein Wort weder 
der Verehrung noch des Verständnisses Über diese 
Meistergröße [Bach] geäußert, die B-A-C-H-Fuge 
würde verraten, wie sein Auge ihn erschaut. Hier 
ist der Genius selbst das Thema.... Diese Fuge 
ist seine Erkennungsformel für den Genius Joh. 
Seb. Bach.“ 


Praeludium. Fuge. 



All^ mod. Andante misterioso. 


Liszts Werk erschien 1855 und in Umarbeitung 
1870. Ungefähr dem letztvermerkten Jahrzehnt 
dürfte B. Sulzes Präludium und Fuge über den 
Namen Bach (für Orgel) angehören — und auch 
Gustav Merkels Op. 40, „Fuge BACH“ (für Orgel) 
fällt in jene Zeit. 

Eine Chaconne über BACH für Orgel von Otto 
Bardian-) fand 1901 bei der Uraufführung auf dem 
Schweizeri.schen Tonkünstlerfest in Genf viel An¬ 
erkennung. Der Basso ostinato lautet in jenem 
Werke: 



Eine „Kanonische Fantasie über BACH und 
Fuge über vier Themen von Joh. Seb. Bach“ be¬ 
titelte Orgelkomposition entstammt der Notenfeder 


WM. Middelschultes^y, in der Fantasie haben wir 
den Ostinato: 


Andante con moto. 



(Takt 3 und 4 birgt ebenfalls das BACH-Motiv, 
man muß jedoch, wie wir es oben bei einer Fug-e 
Schumanns getan, von rechts nach links lesen: 
f-e-g-lis = bach). Hans Fährmann gedachte des 
Schöpfers der Matthäuspassion in zwei Werken; 
in seiner Orgelsonate in Bmoll (Op. 17) herrscht 
das BACH-Motiv sowohl im dritten Satz, einem 
Scherzo, als auch im Schlußsatz, der Passacaglia 
— und das Op. ii desselben Tondichters, „Vor¬ 
spiel und Doppelfuge“ für OrgeP) ist ebenfalls 
BACH gewidmet: 


Vorspiel. 




Georg Schumann ehrte den kurzen und doch 
so gewaltigen Namen in seinem Op. 39: „Passa¬ 
caglia und Finale“ für Orgel. Der vor Sprüngen 
und der Zahl Neun, welche zwar beim — Kegel¬ 
spiel als heilig gilt, in der Tonkunst aber als Takt¬ 
zahl in der Regel in Acht und Bann getan wird, 
der Acht die Herrschaft überläßt — der vor diesen 
Ungewohntheiten sich nicht fürchtende Ostinato 
dürfte meine geschätzten Leser interessieren; 


Mod, maesto. 



A 



„Fantasie und Fuge über B-A-C-H“ für Orgel: 
Op. 46 von Max Reger. „Ein musikalisches Opfer 
für Bach, das war so recht ein Thema für Reger!“ 
sagt sein Biograph M. Hehemann und fährt fort: 
„Und so ist denn dieses Werk auch das Größte 
geworden, was seit Bachs Zeiten über dessen Namen 
musiziert wurde. Es waltet darin eine Stärke der 
Fantasie, eine Glut der Empfindung und ein fort¬ 
reißender Zug, die würdig des großen Vorwurfes 
sind... Kaum irgendwo fehlt das aus den vier 
Noten des Namens Bach gebildete Thema.“ Das 
Fugenthema zeigt nachstehendes Bild: 



') Veilaji von C. F. Kahnt Nachf., Leipzig. 
*) Verlag von Otto Junne, Lei})zig. 


Verlag M. P. BelaicfT- Leipzig. 

') Verlag F. E, C. Lenckart, Leij>zig. 
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Hugo Kann neigt sich im zweiten Satze seines 
Es moll-Klavierkonzertes dem Fugenmeister. Hier 
ein paar Takte: 



Ruhige mit innigster Empfindung. 


Endlich sei noch Busonis Opus „Choralvorspiel 
und Fuge über BACH“ für Klavier und des Op. 72 
von Sigfrid Karg-Eiert gedacht: Chaconne, Fugen¬ 
trilogie und Choral für Orgel, eine „Huldigung den 
Manen Bachs“. Ein furchtloser Takt aus dem Schluß 
des letzten Werkes: 

„■.,i 4 h i , 

V 1^ V V 

. .. Erweist sich auch nicht jede 
Komposition als — ^Ein feste Burg“ im Ton¬ 


reiche, so kann andererseits nicht bestritten werden, 
daß nicht nur das Schaffen des gewaltigen Thomas¬ 
kantors, sondern auch sein Name vielbefruchtend 
gewirkt hat. 

. . . Und nun will ich den verehrten Lesern — 
und auch Ihnen, Herr Professor 



R a b ich 


einen Erholungsgang'zum — „Bach^* oder zur „Burg“ 
(oder zum „Burgbach) gern gönnen. 


Ein fe - ste Burg 



(Die Verbindung beider Themen ist meines 
Wissens noch nicht genutzt worden — vielleicht 
läßt sich der eine eder der andere Komponist durch 
diesen Hinweis anregen.) 


Erster Preussischer evangelischer Kirchen musikertag. 

Von Walter Dahms. 


Zur Osterzeit, am 14. und 15. April kamen die evan¬ 
gelischen Kirchenmusiker Preufsens nach Berlin, um dort 
ihre erste grofse Tagung abzuhalten. Es galt endlich einmal 
in aller Öffentlichkeit und gerade in der Reichshauptstadt 
den Mahnruf erschallen zu lassen, den Mahnruf an alle 
Freunde evangelischer Kirchenmusik, die heiligsten Güter 
zu wahren und zu mehren. Es mufste einmal gesagt 
werden: so sind die Zustände, dafs eine gedeihliche Ent¬ 
wicklung der Kirchenmusik nicht zu erwarten ist, wenn 
nicht endlich tatkräftige Schritte zur Unterstützung der 
Kirchenmusikbeamten getan werden. Aufhorchen mufste 
man die Leute machen, die, welche der Kirche fernstehen 
und noch mehr die, welche ihr zugehören. Aufhorchen 
aber mufste man auch die Behörden machen, denen die 
Erkenntnis notwendig ist, dafs die Kirchenmusiker eine 
Gemeinschaft sind, die sich ihrer kulturellen Bedeutung 
durchaus bewufst und die für ihr gedeihliches Wirken 
Zustände zu verlangen gewillt ist, die eine ganz beträcht¬ 
liche Besserung der heute üblichen darstellen. Diese erste 
Tagung des Kirchenmusikerverbandes mufste von ent¬ 
scheidender Bedeutung sein. Gewifs, kein Baum fällt auf 
den ersten Hieb, und keine Kirchenbehörde wird gleich 
auf die erste Resolution hin durchgreifende Mafenahmen 
zum Besseren treffen. Aber diese erste Tagung mufste 
eine unerschütterliche Einmütigkeit der Gesinnung, den 
steten Willen zum Vorwärtskomraen und die nachdrück¬ 
liche Formulierung der grundsätzlichen Forderungen zeigen. 
Sie mufste den Stein ins Rollen bringen. Vnd diese Auf¬ 
gabe hat die Versammlung der Kirchenmusiker glänzend 
und unzweideutig erfüllt. Es war eine Freude, die Kantoren, 
Organisten und Kirchschullehrer in imposanter Zahl im 
grofsen Kaisersaal des Landwehrofüzier-Kasinos (Wand an 

Blatter fOr Haiu> tmd Kirdieomattk. it. Jahi^g. 


Wand mit dem Oberkirchenratj am Werk zu sehen, wie 
sie in heller Begeisterung für ihren herrlichen Beruf, für 
Kunst und Kirche sich wieder einmal als die unentwegten 
Idealisten bewährten, aber als Idealisten, die nicht den 
festen Boden unter den Füfsen verlieren wollen, sondern 
die gewillt sind, praktische Lebensfragen energisch durch¬ 
zufechten, um umso freier und unbekümmerter für das 
Ideale wirken zu können. Man sollte sich allgemein solcher 
Tatkraft, solcher Frische und Zielbewufstheit freuen. Durch 
alles, was getan und gesprochen wurde, klang gebieterisch 
der unverbrüchliche Wille zum Guten und Schönen. Des¬ 
halb war diese Tagung nicht nur eine bedeutungsvolle 
künstlerische und soziale Kundgebung, sie war auch ein 
moralisches Machtmittel von hoher Bedeutung und wird 
und kann als solches nur günstige Folgen haben, 

* « 

« 

Die chronologische Betrachtung der Ereignisse führt 
uns zunächst auf den dritten Osterfeiertag. Nachmittags 
nahm der Kirchenmusikertag mit einem Liturgischen 
Festgottesdienst in der St. Nikolaikirche seinen 
Anfang. Das war ein feierlicher, erhebender Auftakt. 
Geheimer Ober-Konsistorialrat, Professor Probst D. Kawerau 
fungierte als Liturg, der St. Nikolaikirchenchor unter seinem 
feinsinnigen Leiter, Königlicher Musikdirektor Friedrich 
Wiedermann führte Chorgesänge von aufserordentlicher 
Schönheit aus und der Organist Arnold Dreyer meisterte 
die Orgel in den Chorälen und einer Bach sehen Fuge. 
Der Abend brachte im Lehrervereinshaus die Begrüfsungen, 
und' am nächsten Tage fand dann vormittags die grofse 
Hauptversammlung statt, die ja die eigentliche Be¬ 
deutung der Tagung ausmachte. Zunächst begrüfste der 
Vorsitzende des Verbandes, Organist Busse aus Magdeburg 

16 




I 2 2 Abhandlungen. 


die Erschienenen mit herzlichen Worten. Dann fanden die 
Begrüfsungen der Behörden statt. Probst D. Kawerau 
(Berlin) sprach für den Oberkirchenrat und versicherte die 
regste Anteilnahme der Behörde an dem Wohl der Kirchen¬ 
musik. Er erinnerte an wichtige Momente in der Fort¬ 
entwicklung der Kirchenmusik, wie die Gründung der Chor- 
veibände und der Orgel- Fortbildungskurse, die Aus¬ 
gestaltung der Gesangbücher mit Noten, die Einrichtung 
von Organistenprüfungen, die Schaffung eines Gesangbuches 
für die Auslanddeutschen (das zugleich ein einheitliches 
deutsches Melodienbuch darstellt) und das Gesetz für die 
Pensionierung usw. der Kirchenmusik-Beamten, durch das 
zum erstenmal landeskirchliche Mittel an Stelle von Ge¬ 
meindemitteln in Anspruch genommen wurden. Nach ihm 
sprachen noch Generalsuperintendent D. Köhler (Berlin), 
der die Kirchenmusiker aufforderte, die Allgemeinheit für 
ihre Sache zu interessieren und Generalsuperintendent 
D. Germrich (Magdeburg), Geheimer Konsistorialrat Nourney 
(Stettin) und Konsistorialrat Bojanowski (Breslau), die allerlei 
Schönes, Lobendes und Hoffnungsvolles für die Kirchen¬ 
musik sagten. 

Nun war der Raum frei für die Vorträge, deren drei 
über bedeutungsvolle Themen angemeldet waren. Zunächst 
sprach der Privatdozent an der Berliner Universität Liz. 
Dr. Heinrich Scholz über „Die Kirchenmusik in ihrer 
Bedeutung für das kirchliche und Volks-Leben“. 
Die aufserordentlichen geistvollen und von seltener Ge¬ 
dankentiefe zeugenden Ausführungen des vielversprechenden 
jungen Gelehrten griffen prägnant und sicher in die musi¬ 
kalische Ästhetik. Zunächst ,definierte er den Begriff der 
Kirchenmusik; im engeren Sinne als die, die aus gottes¬ 
dienstlichen Bedürfnissen stammt und für gottesdienstliche 
Zwecke bestimmt ist — in der Einrichtung elementar als 
zum ordnungsmäfsigen Vollzug des Gottesdienstes erforder¬ 
lich, ornamental als zur Auszeichnung und Ausschmückung 
bestimmt — im weiteren Sinne als die vom Gottesdienst 
abgelöste, tatsächlich oder grundsätzlich als Selbstzweck 
wirkende, auf die Mitbeteiligung des Geistlichen und der 
Gemeinde verzichtende religiöse Musik, soweit sie grund¬ 
sätzlich in kirchlichen Räumen aufihhrbar ist. Hier be¬ 
gegnen uns der kirchliche Kunstgesang und die aufser- 
gottesdienstliche Orgelmusik. Nach dem Begriff der Kirchen¬ 
musik kam ihre Bedeutung zur Erörterung. Bedeutung ist 
mehr als Brauchbarkeit, ist Wirkung auf das Innenleben 
des Menschen. Sie mufs aus der Tiefe geschöpft sein. 
In feinsinniger Gliederung zeichnete der Redner die Ästhetik 
der Kirchenmusik. Er unterschied das formal-ästhetische 
und das inhaltlich - religiöse Element in ihr. Sein Funda¬ 
mentalsatz: Ästhetische Wirkungen werden religiös in dem 
Mafse, in welchem sie sich zu Erhabenheitsempfindungen 
verdichten, sei hervorgehoben. Nach der inhaltlich-reli¬ 
giösen Richtung bewirkt die Kirchenmusik eine Erschliefsung 
der Religion. Die positiven religiösen Wirkungen der 
Kirchenmusik liegen in der Anspannung des religiösen 
Subjekts, die stärker als beim Wort ist. Die Bedeutung 
der Kirchenmusik für das kirchliche Leben fällt mit ihren 
gottesdienstlichen Wirkungen zusammen und da soll die 
Musik die kirchlichen Handlungen zu allererst durch 
musterhaftes Choralspiel auszeichnen. Aber wiederum soll 
die Kirche die übrigen musikalischen Leistungen inner¬ 
halb des Gottesdienstes nicht nur dulden, sondern durch 
moralische und materielle Unterstützung der ausübenden 
Künstler deutlich und dankbar anerkennen. Neben dieser 


Bedeutung für das kirchliche Leben hat die Kirchenmusik 
als selbständiger Faktor eine Bedeutung für das Volksleben, 
die heute in unserer 2 ^it schwerer Kirchennöte von ent¬ 
scheidender Tragweite ist als Erziehung zur Religion. Sie 
dient als Ergäntung des Gottesdienstes, Ersatz für den 
Besuch des Gottesdienstes und Surrogat für bewufstes 
religiöses Leben, nur um sich ästhetisch erregen zu lassen. 
Der Vortragende schlofs mit der Hoffnung auf eine Ent¬ 
wicklung in der Richtung, dafs die heute tatsächlich in 
weitem Umfange zum Ersatz des Gottesdienstes gewordene 
Kirchenmusik ihre religiösen Wirkungen so weit vertieft, 
dafs das Vertrauen zur Wortverkündigung und das Be¬ 
dürfnis nach gottesdienstlichen Feiern wieder allgemeiner 
werde und ins Volksbewufstsein zurückströme. Denn die 
Erhebung durch aufsergottesdienstliche religiöse Musik soll 
das gottesdienstliche Bedürfnis steigern. 

Nach diesen mit starkem Beifall ausgezeichneten ästhe¬ 
tischen Betrachtungen des Wissenschaftlers kam der Prak¬ 
tiker zum Wort. Königlicher Musikdirektor Heinrich 
Pfannschmidt (Berlin) sprach über das Thema; „Was 
mufs geschehen, um eine gröfsere Würdigung der 
Kirchenmusik im kirchlichen und öffentlichen 
Leben herbeizuführen?“ Da dieser Vortrag im Brenn¬ 
punkt des Interesses stand, insofern als er die Fragen der 
Praxis behandelte und er mit seinen Konsequenzen die 
eigentliche Bedeutung der Tagung überhaupt ausmachte, 
seien hier die Leitsätze, die Pfannschmidt seinen scharf 
profilierten und geistreich pointierten Ausführungen zu¬ 
grunde legte, mitgeteilt. 

I. Zur Feststellung der Würdigung, welche der evan¬ 
gelischen Kirchenmusik in der Gegenwart zuteil wird, 
kommen in Frage: 

a) Das Interesse der Allgemeinheit. Dieses kann aut 
allen Seiten, besonders hinsichtlich der Geistlichen, als ein 
reges bezeichnet werden. 

b) Die Ausbildung der Musikbeamten. Die Ausbildung 
der Organisten und Kantoren aut der Königl. Hochschule 
für Musik und auf dem Königl. akademischen Institut für 
Kirchenmusik hat einen erfreulichen Aufschwung genommen. 
Durch Einführung der Prüfungsordnung ist eine wesentliche 
Steigerung der Leistungen eingetreten. Das Ziel mufs die 
Errichtung eines akademischen Instituts für jede Provinz sein. 

Die Ausbildung der Kirchschullehrer auf den Seminaren 
bedarf besonderer Fürsorge seitens der Behörden, damit 
ein Rückgang in den Leistungen verhütet wird. 

c) Die Besoldung der Kirchenmusiker und die Bereit¬ 
stellung von Mitteln für Kirchenchöre. Die Besoldung 
mufs in der Hauptsache als unzulänglich bezeichnet werden; 
sie entspricht weder dem Wert und den Leistungen des 
Amtes, noch hat sie den Zeitverhältnissen Rechnung ge¬ 
tragen. Bei den Aufwendungen zur Pflege des Chorgesanges 
vermifst man die grundsätzliche Anerkennung ihrer Not¬ 
wendigkeit für das religiöse Leben. 

d) Die Gesetzgebung betreffend die Pflichten und Rechte 
der Kirchenmusiker. Die Kirchenverfassung enthält keine 
Bestimmungen über Organisten, Kantoren und Chor¬ 
dirigenten. Es widerspricht der Würde und den Aufgaben 
des Amtes, wenn die Kirchenmusikbeamten auf Grund ge¬ 
richtlicher Erkenntnisse zu der in § 21 der Kirchengemeinde- 
und Synodalordnung erwähnten Kategorie der niederen 
Kirchendiener gerechnet und von dem Gemeindekirchenrat 
demgemäfs gewertet und behandelt werden. 

Bei den Kirchschullehrern hat die Verpflichtung zur 
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Verrichtung niederer Kirchendienste die Freude am kirchen¬ 
musikalischen Amte stark beeinträchtigt und zu MÜshellig* 
keiten mit den Gemeinden Anlafs geboten. 

e) Die fachmännische Vertretung an leitenden Stellen. 
Eine solche Vertretung fehlt bis jetzt vollständig. 

II. Zur Beseitigung der vorhandenen Mifsstände werden 
folgende Vorschläge gemacht: 

a) Das Recht der Beaufsichtigung der Kirchenmusik¬ 
beamten soll — nicht dem Gemeindekirchenrale — sondern 
dem Superintendenten der Diözese zustehen. 

b) Die Kirchschullehrer sind von den niederen Küster¬ 
diensten zu befreien. 

c) Das Pensionsgesetz für Küster, Organisten und 
Kantoren ist zu gliedern: a) für Organisten und Kantoren, 
b) für Küster. 

d) Durch Zusatzbestimmung ist § 4 der KGSO. dahin 
zu ergänzen, dafs dem Kirchenmusikbeamten im Ge¬ 
meindekirchenrate Sitz und Stimme gewährt wird. Nur 
hierdurch wird ihm die Möglichkeit gegeben, auf die Ent- 
schliefsungen desselben in musikalischen Angelegenheiten 
den erforderlichen Einflufs zu gewinnen. 

e) Eine geregelte fachmännische Vertretung ist für die 
Kirchenbehörden und auf allen Stufen des synodalen Lebens 
vorzusehen. 

Mit klaren schmucklosen Worten wurde von dem 
Redner das Wesentliche unterstrichen. Um so schlagender 
wirkten seine Ausführungen, als er ja nicht mit geschwollenen 
Phrasen um sich warf, sondern einfach nur Zahlen, Para¬ 
graphen und aktenmäfsige Belege sprechen liefs. Die Be¬ 
leuchtung, die er diesen Dingen gab, liefs an Helligkeit 
nichts zu wünschen übrig. So mufsten sie der Öffentlichkeit 
einmal gezeigt werden. Die Zustimmung der Versammlung 
bewies ihm schon während und noch mehr nach seinem 
Vortrag, dafs er die Dinge beim rechten Namen genannt 
und den Nagel auf den Kopf getroffen hatte. Besonderen 
Nachdruck legte er im Namen seiner Fachgenossen auf die 
Forderung, den Kirchenmusikbeamten Sitz und Stimme im 
Gemeindekirchenrat zu gewähren. Nach dieser Richtung 
zielte auch die Resolution an den Oberkirchenrat, die ein¬ 
stimmig zur Annahme kam: 

„Hochwürdige Behörde wolle zur Bearbeitung der 
sich ergebenden Fragen und zur Vorbereitung der den 
Synoden wie den staatlichen und kirchlichen Behörden 
vorzulegenden Anträge bald möglichst eine aus Vertretern 
der kirchlichen Behörden, Mitgliedern der Synoden, 
evangelischen Kirchenmusikern und erfahrenen Männern 
bestehende Kommission hochgeneigtesi einsetzen.“ 

Um die Resolution entspann sich eine lebhafte Debatte, 
an der sich vor allem Geh. Konsistorialrat Nourney, Pfarrer 
V. d. Heydt, Musikdirektor Lubrich, Professor Rolle be¬ 
teiligten. Allgemein war man jedoch der Meinung, dafs 
die Forderungen und Wünsche der preufsischen Kirchen¬ 
musiker durchaus erfüllbare und keine geschraubten wären. 

Trotz der vorgerückten Zeit bestieg nun noch General¬ 
musikdirektor und Universitätsprofessor D. Dr. Philipp 
Wolfrum aus Heidelberg das Podium, um seinen Vortrag 
über „Die Kirchenmusik und ihre Weiterentwick¬ 
lung“ zu halten. Er zog die vermittelnde Linie zwischen 


Scholz und Pfannschmidt, indem er reiche Ausblicke so¬ 
wohl in ästhetischer (historischer) als auch praktischer Hin¬ 
sicht gab. Von den Uranfängen der Kirchenmusik kam 
er in seinem geschichtlichen Überblick auf Luther, der das 
deutsche Lied — das Volkslied — mit in die Kirche nahm, 
dann auf Bach, den Grofsmeister der Kirchenmusik, der 
den Kontakt mit der Liturgie wie Palestrina herstellte, zu 
sprechen. Der Niedergang der Kirchenmusik konnte nach 
solchen Grofstaten nicht ausbleiben. Aber in der Mitte 
des 19. Jahrhunderts setzte eine Besserung, auf geschicht¬ 
licher Grundlage ein, vor allem eine Bach-Renaissance 
durch die Herausgabe der grofsen Gesamtausgabe der 
Werke des Thomaskantors. Um vier Faktoren dreht es 
sich in der Kirchenmusik: den Gemeindegesang, das Orgel¬ 
spiel, die Liturgie des Geistlichen und des Chors und den 
begleiteten oder unbegleiteten Chorgesang. Neue Aus¬ 
drucksmittel müssen zugeführt werden, wenn eine Blüte 
erzielt werden soll. Der Choral mufe wieder zum Volks¬ 
gesang (zur Gesundung) zurückkehren und aus den Händen 
übereifriger Theoretiker, die ihn nur immer problematischer 
machen, befreit werden. Dann wird sich auch der kirch¬ 
liche Volksgesang, der in Preufsen sehr darniederliegt, 
wieder heben. Die Kirchenmusiker müssen tüchtig vor¬ 
gebildet werden. Aber auch den Geistlichen täte Musik¬ 
bildung not für die Liturgie, die in ihrer gesungenen Form 
von unvergleichlich tieferer Wirkung wäre als im ge¬ 
sprochenen Wort. Für den Chorgesang kommen haupt¬ 
sächlich Berufschöre in Frage, die hier allein eine Weiter¬ 
entwicklung bringen können. Die freiwilligen Chöre haben 
nur Pionierdienste dafür zu leisten. Vor allem aber wäre 
mit Nachdruck auf eine Einführung der Liliencronsehen 
Chorordnung zu dringen, durch die der Chor organisch 
dem Gottesdienst angegliedert wird. Zum Schlufs seiner 
sprühenden, von scharfgeschliffenen polemischen Sentenzen 
und Pointen erfüllten Ausführungen kam Wolfrum zu der 
Forderung eines musikalischen Areopags mit theologicher 
Assistenz für alle kirchenmusikalischen Fragen. Der Beifall 
der danach den Saal durchbrauste, gab dem Redner die 
Quittung für seine fesselnde und lebendige Darstellung der 
Verhältnisse. 

Den künstlerischen Abschlufs fand der erste preufsische 
Kirchenmusikertag in einem Festkonzert in der König¬ 
lichen Hof- und Domkirche. Der Domchor liefs unter 
Professor Hugo Rudels meisterhafter Leitung einige herr¬ 
liche Werke alter und neuerer Meister erklingen, Professor 
Bernhard Irrgang leistete auf der Orgel Unvergleichliches 
und Professor Carl KUngler ergriff die Zuhörer durch sein 
vollendetes Violinspiel. Dieser Ausklang war einzigartig 
und wird allen Teilnehmern unvergefslich bleiben. 

In einem Telegramm an Se. Majestät den Kaiser hatte 
man nicht versäumt, dem Schirmherrn der Kirche und 
Kunst die ehrerbietigste Huldigung der preufsischen Kirchen¬ 
musiker dazubringen. Es war eine würdige Kundgebung 
dieser erste Kirchen musikertag Preufsens, eine Kundgebung 
von machtvoller Geschlossenheit, deren Nachhall noch lange 
in allen Teilnehmern und — so hoffen wir zuversichtlich — 
auch in dem schönsten Gelingen aller Wünsche und Unter¬ 
nehmungen des Verbandes erklingen wird. 
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Aufruf! 

Die Gluckgesellschaft hat mich beauftragt, eine Samm¬ 
lung der Briefe Christoph Willibald Glucks vorzubereiten. 
Um der erwünschten Vollständigkeit so nahe wie möglich 
zu kommen, richte ich an alle Verehrer Glucks, ins¬ 
besondere aber an die Besitzer von Autographen, die Bitte, 
mich auf die in ihrem Besitze befindlichen Gluckbriefe 
aufmerksam zu machen, und mir möglichst die Originale 
oder Photographien davon für kurze Zeit zur Verfügung 
zu stellen, und zwar unter folgender Adresse: An die Ge¬ 
schäftsstelle der Gluckgesellschaft, Leipzig, Nürnberger 
Strafse 36 (Breitkopf & Härtel). 

Dresden, November 1913. 

Wasastrafse 14. Erich H. Müller. 


Scbülerkonzerte. 

Von A. von Langermann. 

Ein Schülerkonzert zu hören ist immer etwas Erfreuliches. 
Der Eifer, mit dem alle bei der Sache sind, entschädigt 
für manches, was nicht so sein kann wie in Künstler- 
koozerten. Die da musizieren, sind eben keine Künstler — 
nicht einmal angehende — und nicht das Konzert ist die 
Hauptsache, sondern die gemeinsamen Übungen. Für das 
Konzert, das als festliche Veranstaltung die Übungen ab¬ 
schliefst, ist eine beschränkte Öffentlichkeit zugelassen, die 
aus Angehörigen und Freunden der Schüler, der Schule 
und der Sache besteht. Diese Zuhörer legen schon ganz 
von selber einen andern Mafsstab an, als andere Konzert¬ 
besucher, und der reichlich gespendete Beifall ist mehr 
als freundliche Aufmunterung gemeint, denn als un¬ 
eingeschränktes Lob. 

Gewöhnlich nennt sich die Gesamtheit der Ausübenden 
stolz „Schüler-Orchester“, es ist aber meistens unmöglich, 
alle Instrumente zu besetzen; denn die heutige Haus¬ 
musik ist einseitig. Klavierspieler hat man die Menge, 
aber nicht jeder, der ein einfaches Stück spielen kann, 
ist imstande, auch nur bescheidenen Ansprüchen im 
Zusammenspiel zu genügen. Demnächst sind die Geiger 
am zahlreichsten, allenfalls findet sich noch ein Cellist, aber 
dann beginnt die Not. Am traurigsten steht es um die 
Bläser, in einzelnen Gegenden ist noch das Waldhorn 
beliebt; hin und wieder verfügt eine Schule auch noch 
über einen bescheidenen Posaunenchor, aber das Erlernen 
dieser durchdringenden Instrumente stöfst bei der Nachbar¬ 
schaft auf nicht unbegründeten Widerstand. Früher, als 
auch die höheren Schulen noch im Sommer allwöchentlich 
hinaus marschierten auf den Turnplatz, hatte jede ihre 
Trommler und Pfeifer — jetzt pflegen noch die Mittel- und 
Volksschulen diese fröhliche Kunst. Genau besehen bleibt 
also von dem stolzen Orchester nur ein mehrfach besetztes 
Streichquartett übrig. Zum Ersatz der Holzbläser wird 
häufig das Harmonium verwandt, das ein geschickter Klavier¬ 
spieler bald meistern lernt. Also Notbehelf und unfertiges 
Können überall, und doch ist es eine gute Sache. Das 
Fehlen eines wünschenswerten Instruments bringt manchen 
Schüler auf den Gedanken, er könne auch wohl etwas 
anderes erlernen als das herkömmliche Klavierspiel, um 
der gemeinsamen Sache zu dienen, und viele Eltern werden 
diesem Wunsche gern nachgeben, denn solches Sicheinfügen 


und freundliches Lückenausfüllen ist in jeder Beziehung 
nützlich. Überhaupt liegen im Zusammenarbeiten, im Takt¬ 
halten, sich unterordnen und io tausend Kleinigkeiten des 
Musikbetriebes viele Anregungen für Tugenden, die später 
im Leben bei ernsten Dingen geübt werden müssen. 

Durch die unvollständige Zusammensetzung des Or¬ 
chesters sind die eigentlichen giofsen Orchesterwerke fast 
ausgeschlossen; als Feld der Tätigkeit bleibt die edle Haus¬ 
musik, die Allgemeingut war, ehe das Klavier die Streich¬ 
instrumente verdrängte, und die ihrem eigentlichen Boden 
— dem Hause und der Familie — ganz zu entgleiten droht, 
seit das Grammophon jedem, der es bezahlen kann, ohne 
persönliche Anstrengung alle Arten von Musik von der 
Wagneroper bis zum Gassenhauer übermittelt. 

Die Freude an eigener Musikausübung wieder zu be¬ 
leben, ist der Hauptvorzug der Schülerorchester. Im grofsen 
Raum der Aula vor versammeltem Publikum wird ein 
Terzett oder Quartett mehrfach besetzt, um den Ton zu 
verstärken und die Zahl der Mitglieder zu erhöhen. Die 
Eifrigen werden dadurch angespornt, das Stück nun auch 
in einfacher Besetzung mit vollem Ton ausführen zu wollen. 
Den Zusammenkünften der jungen Leute erwächst dadurch 
ein neuer Inhalt; sie üben zusammen, fördern sich gegen¬ 
seitig, und vielleicht fällt es ihnen später im Leben auch 
noch manchmal ein, dafs, wenn zwei oder drei Zusammen¬ 
kommen, nicht notwendig Karten gespielt werden muls. 
sondern dafs man zusammen auch schöne Musik machen 
kann. Der Jüngling, der im Schülerorchester eifrig musi¬ 
ziert, wird gelegentlich auch nicht abgeneigt sein, mit der 
Mutter oder der Schwester ein Stück zu probieren und 
ihnen dadurch eine Freude zu bereiten. 

Dafs der gemeinsame Musikbetrieb seine grofsen Gefahren 
hat, soll nicht geleugnet werden, ganz abgesehen davon, 
dafs manche Stunde der Musik geopfert wird, die für die 
Wissenschaften bitter nötig wäre. Diese Gefahr ist indessen 
nicht gröfser als bei allen andern Liebhabereien und Hand¬ 
fertigkeiten, die man doch nicht alle verbieten kann und will. 
Die jungen Menschen müssen lernen, ihren Tag einzuteilen 
und alles fein zur rechten Zeit zu tun, damit nach getaner 
Arbeit die Erholung folgen kann. Einsichtsvolle Eltern 
und Lehier werden schon dafür sorgen, dafs bei nach¬ 
lassenden Fortschritten in den Wissenschaften sofort die 
Ausschliefsung aus der Musikvereinigung erfolgt. Damit 
ist die Musik gleich als das hingestellt, was sie sein soll, 
Belohnung und Erholung nach gut getaner Arbeit, Viel 
gröfser ist die Gefahr, dafs der unter seinen Mitschülern 
Hervorragende sein Können überschätzt und glaubt, weil 
er ein Solo übernehmen kann, müsse er sein Talent ausbUden 
und Musiker werden. Das würde in vielen Fällen zu einem 
verfehlten Leben führen, und darum dürfen die Eltern solche 
Träume garnicht erst aufkommen lassen. Den jungen 
Schwärmer von aller Musik abzusperren, würde schwerlich den 
gewünschten Erfolg haben. Eher wird er zur Einsicht kommen, 
wenn er oft Gelegenheit hat, wirkliche Meister zu hören und 
Lebenserinnerungen oder -beschreibungen der grofsen 
Musiker zu lesen. Auch über die Art, Dauer und Kosten 
der musikalischen Ausbildung und die Aussichten auf An¬ 
stellung und spätere Lebenshaltung sollte er gründlich be¬ 
lehrt werden, ehe der Traum sich zum Lebenswunsch ver¬ 
dichten kann. Er wird dann bald einsehen, dafs die 
wenigen Auserwählten schon in einem Alter zur Meister- 
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Schaft aufetiegen, in dem er selber kaum die Anfangsgrtinde 
beherrschte, und dafs ein guter Dilettant mehr wert ist als 
ein schlechter Künstler. 

Die Musik ist eine harte Herrin für den, der ihr sein 
Leben weiht, aber eine freundliche Gefährtin, wenn sie 
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nach gewissenhaft vollbrachtem Tagewerk gerufen wird, die 
Mufsestunden ztt verschönen. Wenn die Schülerkonzerte 
in diesem Sinne geleitet werden, können sie viel Freude 
und Segen wirken. 


Monatliche 

Berlin. Die Opernbühnen ruhen sich auf den Parsifal- 
lorbeeren aus. Das Königliche Opernhaus kündigt seinen 
neuen Parsifal-Zyklus an, der sofort im Vorverkauf über¬ 
zeichnet wurde. Das Deutsche Opernhaus hat Wagners 
Festspiel in das Repertoire eingereiht und erzielt Woche 
für Woche damit drei ausverkaufte Häuser. Das hätte sich 
Wagner kaum träumen lassen. Ein solcher Kassenmagnet 
war eigentlich auch nicht hinter dem Parsifal zu ahnen. Aber 
der Streit um seine Freigabe, das mystische Dunkel, das 
ihn stets umgab, haben Wunder gewirkt. Die jahrelang 
erzeugte Spannung mufs sich nun erst entladen. 

Heftiger denn je braust die Konzertflut. Der Berg von 
Programmen hat sich auf dem Schreibtisch in beängstigender 
Weise gehäuft. Man kann sich keinen Begriff davon machen, 
was hier täglich in 6 bis 9 Konzertsälen an Klang produziert 
wird. Und es ist für den Kritiker eine Leistung — auch 
in verkehrstechnischer Hinsicht — alles Wichtige zu hören. 
Spricht man von dem Bedeutendsten, so mufs man den 
Namen Ferruccio Busoni nennen. Der Pianist versetzte an 
zwei Abenden den überfüllten Saal in Entzücken. Er ist 
ein Wunder, einzigartig und unvergleichlich. Kein Gedanke 
mehr an Klavier, Schwierigkeit und Technik. Er spielt 
mit dem Instrument und behandelt Klavierkunst-Gipfel, 
wie die 12 Etüden Op. 25 von Chopin, die hmoll-Sonate 
und 6 Paganini-Etüden von Liszt und die Brahms sehen 
Paganini-Variationen als Bagatellen. Dieser Künstler ist 
wie eine Legende so unbegreiflich und herrlich. Aber nicht 
nur am Flügel, auch als Komponist hat Busoni in zwei 
Konzerten einen ganz entschiedenen und bedeutenden 
Erfolg erzielt. Der erste Orchester - Abend mit dem Phil¬ 
harmonischen Orchester brachte neben seiner Bearbeitung 
des d moll-Klavierkonzerts von Bach zwei grofse Busonische 
Werke, das Violinkonzert Op. 35 (von Josef Szigeti meister¬ 
haft gegeigt) und das Concerto für Klavier und Orchester 
mit Männerchor Op. 39, in dem Egon Petri, der beste 
Busonischüler, eine pianistische Grofstat, eine wahre Goliath¬ 
leistung vollbrachte. Der Erfolg, den diese beiden grofs 
angelegten und mit imponierendem Können durchgeführten 
Werke fanden, war grofs. Mannigfaltiger war der zweite 
Abend. Die Orchester-Suite, fünf Stücke aus der Musik 
zur Oper „Die BrautwahP* (Spukhaftes, Lyrisches, Mystisches, 
Hebräisches und Heiteres) ist das Bedeutendste, was ich 
von Busoni kenne und m. E. auch eins der hervorragendsten 
Erzeugnisse der modernen Musik überhaupt. E. T. A. Hoflf- 
maunsche Romantik und Phantastik ist hier in geradezu 
genialer Weise in Töne gebannt. Ganz neue Klang- und 
Instrumental-Kombinationen tauchen auf. Will man alles 
leugnen, so mufs man Busoni zum mindesten den Titel 
eines grofsen musikalischen Anregers überlassen. Zwei 
anderen Orchesteiwerken, der „Berceuse Elegiaque** und 
dem „Nocturne symphonique'* kann ich allerdings ganz 
und garnicht mehr folgen. Man schlage auf dem Klavier 
andauernd gleichzeitig diametrale Harmonien an z. B. 
cmoll und Adur, dann erhält man einen leisen Begriff von 
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diesem Getön. Fafslicheres bot die „Indianische Fantasie** 
für Klavier und Orchester, da sie einige prägnante indianische 
Motive verarbeitet. Sonst macht die meiste Musik von 
Busoni einen qualligen, chaotischen Eindruck. Jede Form, 
jedes Gerippe, jeder Gedanke, ja jede Harmonik fehlt. 
Es ist nur ein Getön von Klangfarben, das ohne einen 
kraftvollen Aufschwung dahindämmert; eine Kunst, für 
die der Rezensentenstil das tötliche Wort „interessant** hat. 

Auch zwei andere Pianisten enthüllten ihren Komponisten- 
Ehrgeiz. Ernst von Dohnanyi, der schon hübsche Arbeiten, 
die zum Teil ein geistvolles Brahms-Epigonentum verrieten, 
veröffentlicht hat, kam mit einem unmöglichen Gesangs¬ 
stück für Bariton und Orchester, „Gott** betitelt, einer Suite 
nach altem Stil für Klavier, die hübsche Einzelheiten aufwies, 
und scherzhaft gemeinten Variationen über ein Kinderlied 
für grofses Orchester mit konzertantem Klavier. Es war 
nichts. Man erlebte mit Dohnanyis sonst so frischem 
Talent eine herbe Enttäuschung. Ganz überflüssig aber 
war, dafs James Simon Brahms sehe Gedanken zu einem 
Klavierkonzert in F dur verarbeitete. „Reminiszenzen eines 
Brahmsianers** sollte er als Erklärung darüber setzen. 

Aber auch andere Komponisten forderten Gehör. Da 
ist vor allem der ehrgeizige E. N. von Reznicekj der ein 
grofses Orchesterwerk „Der Sieger**, sinfonisch - satirisches 
Zeitbild für grofses Orchester, Alt-Solo und Chor aufführte 
Er verarbeitet darin „Keif- und Schnatter-Motive**, musiziert 
„mit niederträchtiger Grazie**, vollführt einen „frechen Tanz**, 
demonstriert den „Tanz um das goldene Kalb** und kann 
sich nicht enthalten auch „pathologische** Motive zu bringen. 
In einem Wort: er macht Simplizissimus-Musik, die in der 
Orchestrierung originell aber sonst nach meinem Empfinden 
absolut geistlos und unbedeutend ist. Als Allerneuestes 
dudelt er bis zur vollkommenen Erschöpfung die Ganz¬ 
tonleiter ab. Wir danken ergebenst. Die Ganztonleiter, 
das beliebte Stimmungsmittel der Impressionisten hat es 
anscheinend auch unserem grofsen Kontrapunktiker Max 
Reger angetan, ln seinen „Vier Tondichtungen** für grofses 
Orchester nach A. Böcklin Op. 128, die der talentvolle 
junge Dirigent Carl Maria Arfz mit mit den Philharmonikern 
hier erstmalig aufführte, taucht die übermäfsige Harmonik 
stellenweise auf. Aber Reger behandelt sie mit Geschmack. 
Wahrhaft ergiebig und klangschön, wenn auch nicht gerade 
eigenartig ist sein Orchestersatz jetzt. Er hat darin grofse 
und glückliche Fortschritte gemacht. Im übrigen enthalten 
die vier Tondichtungen viel Stimmungsvolles neben einigen 
Längen. Eine ganz andere Note vertritt J. Lamote de 
Grignon^ der an eigenen Kompositionen „Andalucia**, 
impressions symphoniques, vier volkstümliche exotische 
Lieder und ein Scherzo über ein volkstümliches katalonisches 
Thema aufführte. Er steht mit seiner Kunst auf nationalem, 
volkstümlichen Boden und man mufs ihm auf diesem Wege 
Mut zusprechen, denn er wird damit sicherlich etwas 
Charaktervolles erreichen. In seinem Konzert brillierte der 
Geiger Joan Mandn. Nikisch durfte uns natürlich Korngolds 
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Sinfonietta nicht vorenthalten. Das geschickt lanzierte 
Werk setzte hier ebenso wie anderswo die Klatschhände 
der Gedankenlosen in Bewegung. Der Wissende denkt 
sich sein Teil. 

Neue Kammermusikwerke bekamen wir nicht zu hören. 
Aber die Sängerinnen waren nicht müfsig, für die Lyriker 
von heute einzutreten. Als Wesentlichstes habe ich Georg 
Stolzenbergs Lieder zu erwähnen, die von zwei feinsinnigen, 
geistvollen Sängerinnen, Augusta Harimann-Rauter und 
Hanna Bostroem interpretiert wurden. Wenn ich sage, die 
Lieder Stolzenbergs sind Gipfel in der modernen Tonlyrik, 
so ist das eine Aufforderung an Gesangskünstler (aber nur 
an sehr tüchtige), sich dieser Schöpfungen anzunehmen, 
ihnen zu dem Platz im Konzertrepertoire zu verhelfen, der 
ihnen gebührt. Sie sind ein Fortschritt von sicherer Grund¬ 
lage aus, modern und doch melodiös und von einer grenzen¬ 
losen Ausdruckstiefe. Man merke sich diesen Namen; denn 
man wird keinen besseren unter den modernen Lieder¬ 
komponisten finden. Wilhelm Freudenherg wandelt mit 
seinen Liedern auf erprobten klassischen Pfaden. Er er¬ 
reicht mit den einfachsten, ungekünstelten Mitteln Schönes 
und Stimmungsvolles und gibt den Sängern dankbare 
Aufgaben. 

An berühmten Namen von reproduzierenden Künstlern ist 
kein Mangel. Eugen ^Albert spielt wieder, Bronislaw 
Hubermann ist der Meister des Beethovenkonzerts geworden. 
Steinbach dirigiert unentwegt seinen Brahms, worin ihm 
Max Fiedler jetzt allerdings erhebliche und erfolgreiche 
Konkurrenz macht. Siegmund von Hausegger hat das 
Blüthner-Orchester zu schönen Leistungen angespornt, ln 
dem Königsberger Musikdirektor Paul Scheintflug hat das 
Orchester jetzt einen tüchtigen, musikfreudigen, ständigen 
Dirigenten gefunden. Endlich kam der Bach-Verein aus 
Leipzig und brachte nniti Karl Straubes grofszügiger Leitung 
eine schöne Aufführung der hmoll-Messe zustande. — Das 
wäre ein Berliner Musikfilm. Walter Dahms 

Dresden. Wohl als eine der letzten grofsen deutschen 
Bühnen brachte die König 1 . Hofoper hierselbst am 
24. März Richard Wagners „ParsifaP^ zur Aufführung. 
Wenn man noch Zweifel hegen konnte, dafs auch aufser- 
halb Bayreuths dieses Bühnenweihefestspiel mit Andacht 
und Ehrfurcht aufgenommen und mit Würde und heiligem 
Ernst gegeben werden könnte, so ist dies gerade hier in 
glänzender Weise widerlegt. Man kann nicht anders, als 
von einem andachterfüllten Hause sprechen und von einer 
Wiedergabe, die der Ausnahmestellung des Werkes in allen 
Teilen gerecht zu werden suchte. Es liegt also jedenfalls 
auch für den überzeugtesten Anhänger der Wagnerischen 
Ideale kein Grund vor, für Dresden die Freigabe des 
Werkes zu beklagen; denn ein „Repertoirestück'' wird 
dieses — in der Bühnensprache zu sprechen — ohnedies 
nicht. Eine andere wäre die Frage, ob nicht das Werk 
ein wenig jenes Nimbus entkleidet wird, der es im Bay- 
reuther Milieu und dessen suggestivem Zauber umgab. 
Wir meinen, man wird jetzt doch klarer erkennen, dafs 
dieses Werk eine „Tragödie des Leides“ im durchaus 
schopenhauerisch - pessimistischen, d. h. buddhistischen 
Sinne, jedenfalls nicht im christlichen Sinne ist und dafs 
im „Parsifal“ von den Heilstaten und Heilswahrheiten des 
Christentums nichts zu finden ist. Warum denn führt uns 
unser christliches Bekennertum zu einer optimistischen 
Weltanschauung.^ — Weil es das Leid nicht als eine blinde 


Rundschau. 


Notwendigkeit in die Welt gesetzt annimmt, sondern weil 
es in ihm, in seiner läuternden Macht eine Quelle der 
Kraft erblickt. Ist doch nicht wie im Buddhismus ein 
Wunschloswerden, ein Absterben der Persönlichkeit sein 
Ziel, sondern ihr sittliches F>starken. Auch winkt dem 
Christen ja nicht das Nirwana, sondern — die Auf¬ 
erstehung! Aber freilich in unserer Zeit ist wenig Raum 
für eine solche christliche Auffassung des Leides. Im 
Hasten und Jagen der Zeit scheint es nur einen Gegenpol 
gegen die Arbeit und das Streben nach materiellem Ge¬ 
winn zu geben — das Vergnügen. Für die stille Einkehr 
bei sich selbst findet man keine Zeit! — Und da mögen 
denn wohl die Gedankengänge Schopenhauers noch immer 
nicht ihren Zauber verloren haben: die Ethik als Auf¬ 
hebung der Selbstliebe im Mitleid, die Kunst als Ver¬ 
setzung in objektive, das Individuum auslöschende Werte 
und die Religion als Erlösung von der Sinnenwelt und 
damit vom Dasein anzuschauen. Wir meinen, diese Ge¬ 
dankengänge sind es, die den „Parsifal“ schliefslich auch 
aufserhalb Bayreuths „modern“ machen, wenn natürlich 
auch zuzugeben ist, dafs ihr Zauber dort noch intensiver 
empfunden werden mag, wo man auf den Spuren des 
Meisters wandelt, der das Werk schuf. Dessen Gröfse 
nun kann natürlich auch der Andersdenkende empfinden. 
Bewundern wird er vor allem, mit welcher Konsequenz 
der Meister an dem Erlösungsgedanken Schopenhauers 
hing, dafs er ihn in seinem Schaffen vom „Holländer“ ab 
ausreifen liefs, bis er ihn in der Gestalt Parsifals tatsächlich 
künstlerisch personifizieren konnte« Ein Denker, Dichter 
und Musiker ganz einziger Art. Und wie wundervoll, das 
poetisch-ästhetische Empfinden berauschend, umkleidet er 
das Ganze mit dem Gewände der frühmittelalterlichen 
Mystik der Sagen, die er sich erkor. Ein „Stimmungs¬ 
drama“ von oft faszinierendem Reiz erblühte unter der 
gestaltenden Hand des gröfsten Musikdramatikers der 
Romantik. Mag man über Längen im einzelnen klagen, 
über Mangel an stärkeren dramatischen Akzenten, hier 
kam es vor allem auf das Festhalten der Grundstimmung 
an, und da wird vielleicht sogar das Nachlassen der 
schöpferischen Impulse zum Vorteil. Wie denn auch die 
Mafsnahme des verdeckten Orchesters, die absichtliche 
Verschleierung der hellen Farben, hier ihre volle Berech¬ 
tigung hat. Die hiesige Aufmachung des Werkes, um die 
sich die Herren Toller^ Hasait, Altenkirch und Fauto 
gleiche) weise verdient machten, strebte nun im ganzen 
eine Stilisierung an, die an sich nicht unberechtigt ist bei 
einem auf Wirklichkeitswerte so gut wie ganz verzichtenden 
Werke. Von diesem Standpunkt aus darf man den Grals¬ 
tempel wohl gelten lassen, während man dem Zaubergarten 
keinen „Zauber“ zuerkennen konnte. Hingegen war das 
erste Bild voll naturpoetischero Reiz und auch die Klingsor- 
Burg wirkte dekorativ günstig. Aber schliefslich in solchen 
Fragen gehen oft die Ansichten auseinander. Mit nüchternen 
Worten: der Geschmack ist verschieden. Hingegen für 
den musikalischen Teil der Aufführung gibt es, was die 
Leitung anlangt, nur ein Urteil: wundervoll! Auch die 
Tempi Schuchs billigen wir durchaus. Sie erhöhen die 
Wirkung des Werkes zweifellos, den allzu langsamen Bay¬ 
reuths gegenüber. Für die Kundry stehen zwei Bewerberinnen 
in Wettbewerb, Fräulein Forti und Frau von der Osten. 
Ideale Vertreterinnen sind beide noch nicht, doch scheint 
uns nach der Generalprobe in der Darstellung die erstere 
die berufenerei so trefflich Frau von der Osten war und 



Monatliche Rundschau. 127 


SO sehr wir uns zu der Alternierungsniöglichkeit gratulieren 
wollen. Herr Vogelstrom, als Parsifal glänzend, steht 
eigentlich aufser Wettbewerb, da er in Bayreuth die Weihen 
erhielt. Ausgezeichnet waren: /VÄrc^^^-Amfortas, Zottmayr- 
Gurnemanz und kaum minder in ihren kleineren Rollen: 
Za//ör-Klingsor und /V////Vz-TUurel. Ein Sonderlob aber 
gebührt den Blumenmädchen, die, geführt von den Fräuleins 
Seebty Catapol^ v. Schuch und Merrem^ in Erscheinung und 
Gesang poetische Illusionen erweckten. 

Prof. Otto Schmid. 

Jena. April. Von den letzten musikalischen Ver¬ 
anstaltungen dieser Saison nenne ich zuerst das besondere 
der „Akademischen Konzerte** (aufser Abonnement): 
„Johann Sebastian Bach, die Passion nach dem Evangelisten 
St. Matthäus.** Die Ausführung geschah nach der Bearbeitung 
von Wolfrum. 

Den ersten Riesenchor kann man als Ouvertüre des 
ganzen Werkes betrachten. Diesen Chor nahm Herr 
Professor Stein meines Erachtens zu schleppend, das Taktieren 
des * Vs Taktes in 4 mal 3 Vierteln hat mir nicht gefallen, 
jedenfalls trug es zur Verlangsamung sehr bei. Leider kam 
auch der Knabenchor keineswegs zu richtiger Geltung, was 
an der Aufstellung lag. Ich glaube allerdings, dafs der 
Chor der Stadtkirche eine richtige Aufstellung überhaupt 
nicht ermöglicht, ln den Chören machte sich häufig ein 
Detonieren des Soprans bemerkbar und der letzte Choral: 
„Wenn ich einmal soll scheiden** war leider von einer sehr 
unangebrachten Tonstärke. Dieser Choral mufs selbst¬ 
redend im pp. vorgetragen werden. Sonst aber bot 
die Aufführung sehr viel Gutes. Den Evangelisten sang 
Herr Georg A. PVatter-BeiMn ganz ausgezeichnet und mit 
grofser Stimmtechnik, die Alt-Partie Fräulein FhiUppi- 
Basel, den Jesus Dr. W, Rosenthal stimmlich 
hervorragend, leider manchmal mit einer Neigung zum 
Detonieren, den Petrus, Hohenpriester und Pilatus Herr 
Gerhardt und die Sopran - Partie Fräulein Räte 
Schmidt’BtxMn. Sehr lein spielte Herr Hermann Poppen* 
Heidelberg die Orgel. Das Solo der Oboen d^amore (die 
Herren Kammermusiker Abbas und Geist aus Weimar) ver¬ 
dient besondere auszeichnende Erwähnung. — 

Weiterhin wäre zu erwähnen der Kammermusikabend 
unter Mitwirkung des Herrn Dr. Max Reger (Klavier) und 
des jenaischen Streichquartetts. Die Herren des Quartetts 
\Schaichet Violine, Kramer Bratsche und Stutschewsky Cello) 
spielten zuerst ein Streichtrio von Reger Op. 77 b, ein 
aufsergewohnlich melodisches und klares Stück, welches 
ungetrübten Genufe gewährte. Im cmoll-Klavierquartett 
von Brahms Op. 60 spielte Herr Reger den Klavierpart, 
und zwar teilweise recht forciert. Die gröfste Überraschung 
boten für mich „Drei Präludien und Fugen aus dem Wohl¬ 
temperierten Klavier 1 . Teil — fmoll, fisdur und fismoll 
von Joh. Seb. Bach —, vorgetragen von Herrn Dr. Max 
Reger. Dieser erschien mit dem Notenbuche unter dem 
Arm und spielte besagte Kompositionen ungefähr in der 
Art Chopinscher Nocturnos. Solche Art Bach zu spielen, 
war mir völlig neu, mit diesem Stil harmonierte aber ab¬ 
solut nicht die Ausführung der Triller, welche durchweg 
steif und hölzern klangen. Meinerseits hielt ich das für 
beabsichtigt, hörte aber später, Reger sei an dem Abend 
so nervös gewesen, dafs er nur mit Mühe habe spielen 
können. Abgesehen davon störte aber der viel zu starke 
Pedalgebrauch. Rubinstein und Bülow spielten Bach 
anders, — 


Wenn ich nun zum Schlufs das Konzert des Öster¬ 
reichischen Trios hier her setze, so geschieht dies zum 
wenigsten seines Veranstalters wegen, des Herrn Pianisten 
Paul Schramm^ denn dieser ist ein Virtuose, wie er nicht 
sein soll: kalt und äufserlich. Geradezu unangenehm berühren 
seine Manieren und Posen. Als sehr tüchtige Künstler 
aber erwiesen sich seine Partner, Herr Maximilian RontSj 
Violine und Herr Armin Liebermann^ Violoncell. 

Die Herren spielten zuerst Variationen und Fuge über ein 
Volkslied für Klavier, Violine und Violoncell von Paul 
Carri^re, ein sehr gut klingendes Werk, als Komposition 
sehr achtbar, nur störend durch die manirierten gleichen 
Schlufsbildungen der Variationen. Das Hdur-Trio von 
Brahms Op. 8 hätte ungetrübten Genufs gewährt, wenn 
Herr Schramm weniger auldringlich gespielt hätte. 

Den vokalen Teil besorgte Fräulein Keudtsch, weiche 
Lieder von Wolf und Marx im ersten Teil sang. Die Lieder 
von Lissauer und Carridre im zweiten Teil bedeuten teil¬ 
weise geschickte musikalische Kombinationen, sie wenden 
sich höchstens an den Verstand und das ist bei Liedern 
das Allcrtibelste. 

Fräulein Kewitsch vermochte es daher kaum zu einem 
Achtungserfolg zu bringen, um so mehr als der Sängerin 
irgend welche hervorragende Eigenschaften fehlen. 

Die Billets zu diesem Konzertabend des Herrn Schramm 
waren merkwürdigerweise zum gröfsten Teil Freikarten. 
Daher der leidlich gefüllte Saal. M. Kretschmar. 

Elberfeld-Barmen. Während des Winters 1913/14 erfreuten 
sich im Wuppertal sämtliche Gattungen der musikalischen Literatur 
eifriger Pflege. Unsere beiden Konzertgesellschaften nahmen sich 
insbesondere des klassischen Oratoriums an; neben Händels „Saul 
und David“, Bachs Johannispassion und H moll-Messe hörten wir auch 
Mendelssohns Paulus (vom Barmer Volkschor) sowie J. Brahms 
Schicksalslied und Verdis Requiem. Klassiker — Sinfonien von 
Haydn, Mozart, Beethoven, Werke von Schumann, Schubert, Händel, 
Weber — und Meister der neuen Zeit begegneten uns in den Sinfonie¬ 
konzerten der städtischen Orchester; als Vertreter der zeitgenössischen 
Tondichter erhielten das Wort: R. Strauß mit dem festlichen Prä¬ 
ludium, Don Juan, dem Heldenleben; M. Reger mit der romantischen 
Suite und den Hiller-Variationen; F. Liszt mit Tasso; Zöllner mit: 
Ira Hocligebirge; A. Scharner mit: Per aspera ad astra; Rauchenecker 
mit der Fmoll-Sinfonie; Saint Saens mit einer Romanze; Tschai- 
kowski mit der pathetischen Sinfonie; Brahms mit der 3. Sinfonie. 

Zwei Streichquartette, ein Trio, die Soireen der Frau Ellen 
Saatweber-Schlieper-Baimen dienten der Kammermusik und brachten 
in künstlerischer Darstellung Werke von Haydn, Mozart, Beethoven; 
eine Sonate und ein Trio von E. Korngold; ein Streichquartett in 
Emoll von Scheinpflug; ein Trio und Streichsextett von Brahms; die 
Fis moll-Sonate für Klarinette und Bratsche von M. Reger, Sachen 
von Bossi und viele andere mit größerem und geringerem Erfolg. 

Ganz besondere Aufmerksamkeit erfuhr das Lied. Ein eigenes 
Konzen (Solistenabend der Elberfelder Konzertgesellschaft) ließ uns 
die Entwicklung des am Klavier begleiteten Liedes erkennen, indem 
es uns durch etwa 2 Jahrhunderte führte, von Paesiello über 
Bononcini, die niederländischen Volkslieder, Jomelli, Martini, Gluck, 
Haydn, Händel, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Brahms, 
H. Pfitzner, Mahler, d'Albert, Levin, M. Reger, R. Strauß. Einen 
„Deutschen Volksliedabend“ gaben die „Deutschen Sänger“ (Männer¬ 
gesangverein). Der Elberfelder Lehrergesangv'crein führte das ,.inter¬ 
nationale Lied“ vor. Die Urauflührung der Sonnenunteigangslieder für 
Sopran- und Baritonsolo, gemischten Chor und Orchester von F. Delius 
verlief ziemlich ei^ebnislos: Der Gedichtreihe fehlt es an erfrischender 
Abwechselung, der Komposition an der melodischen Linie. — Hohen 
künstlerischen Genuß gewährten selten gespielte Werke für 2 und 
3 Klaviere von Mozart, Brahms, Hiller. 

Beide Bühnen standen im neuen Jahr ganz unter dem Zeichen 
des Parsifal, der je 20 mal zur Aufführung kam, J. Zöllners „Schützen- 
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könig“ erlebte in Elberfeld die erfolgreiche Uraufführung. Barmen 
weckte fast vergessene Werke durch stilechte Neueinstudierung wieder 
zu neuem Leben auf: Cosi fan tutte von Mozart; Wenn ich einen 
Tag König wär’ von Adam. Die gute Operette (Fledermaus, Zigeuner¬ 
baron) war gegenüber der seichten Modeware entschieden bevorzugt. 
Von berühmten Künstlern traten hier auf: Claire Dux, Birgit Engel- 
Hey, Therese Funck, M. Philipp! (Sängerinnen); F. von Veesey, 
F. Rothschild, B. Haberraann, W. Heß (Geiger); E. Sauer, d’Albert 
(Klavierspieler); der Lautenist B. Kothe; die Orchesterdirigenten 
M. Reger imd F. Steinbach. H. Oehlerking. 

Königsberg i. Pr. Als hiesige Erstaufführung brachte der 
junge, strebsame, tüchtige Kantor und Organist Reinhold Lichey von 
und in der Haberbeiger Trinitatiskirche mit seinem Kirchenchor 
(Oratorium-Verein) das Oratorium „Der verlorene Sohn“ von Wilh. 
Rudnick (Op. loo), dem Li^jnitzer Kgl. Musikdirektor, Orgelvirtuosen 
und Gesangspädagegen zur Aufführung. (L. studierte bei R. bevor 
er die Kgl. Hochschule absolvierte.) Der Text ist nach Worten der 
Heiligen Schrift nebst eigenen Dichtungen von Pastor prim. Geoig 
Beleites-Liegnitz zusammengestellt. Durch die Kürze ist der psycho¬ 
logischen Entwicklung und Schilderung wenig Raum gestattet. Seiner 
ganzen Anlage und Durchführung nach ist da* Ganze mehr auf den 
volkstümlichen Ton gestimmt. Dazu trägt u. a. auch der Umstand 
bei, daß nach protestantischem Prinzip der aktiven Beteiligung der 
Gemeinde am Gottesdienst dieser viermal Gelgenheit zum Singen eines 
Choralverses gegeben ist. So gestaltet sich die Aufführung zu einem 
auf ein höheres, musikalisches Niveau gehobenen Gottesdienst. Laut 
Vorwort zur Partitur erstrebt der Komponist „andächtigen Herzen 
eine Stunde wahrer Erbauung und Erhebung zu bereitenund dies 
ist ihm auch gelungen. Und wenn Rudnick ferner darin sagt, „daß 
die natürlich einfache Schreibweise, die der Kunst in Charakterisierung, 
Stimmführung usw. durchaus nicht zu entbehren braucht, sich jedoch 
von allen gewaltsamen, erklügelten Übertreibungen frei halt, das 
Rechte ist“, so spricht er die Wahrheit generaliter und in ihrer An¬ 
wendung auf sein vorli^endes Werk. Seine Polyphonic geht kaum 
über den Kanon hinaus. Ich erinnere mich nicht z. B. eine Fuge 
gehört zu haben. Der dem Dirigenten zu Gebote stehende Tonkörper 
ist numerisch von bescheidenem Umfang. Es ist kaum anzunehmen, 
daß der Komponist es auf Massen- und Machtwirkung abgesehen 
hat, doch würde eine sülrkere Besetzung dem Werke zu einigem 
Vorteil gereichen. Dem strebsamen Dirigenten, Kantor Lichey s der 
sich durch Neuaufführungen um das hiesige Musikleben verdient 
macht, gut einstudiert und kunstveretändig dirigiert, gebührt lobende 
Anerkennung. Dr. mus. J. H. Wallfisch. 

Zittau 1 . S. In seinem dritten Kammermusikabend, der nur 
Werken dänischer, schwedischer und norwegischer Komponisten ge¬ 
widmet war, brachte der Unterzeichnete den Dyvake-Liederzyklus 
des Dänen Peter Heise zur erstmaligen Aufführung und hatte damit 
starken Erfolg, zumal ihm in der Dresdener Konzertsängerin Frau 
Elsa Schjeldenip, der Gattin des bekannten Komponisten Gerhard 
Schjelderup. eine vortreffliche gesangliche Inteipretin helfend zur Seite 
stand. Sicherlich verdiente der zwar im älteren Liedstil geschriebene, 
aber musikalisch doch sehr farbenreich illustrierte und alle Emp¬ 
findungen von der zuerst nur schüchtern aiifkcimenden, dann sehn¬ 
süchtig verlangenden Liebe l)is zu den Qualen des Verlasscnseins 
durchlaufende Cyklus — ein nordischer Pendant etwa zu Jensens 
Dolorosa-Licdern — nicht nur im Konzerlsaal häufigere Beachtung, 
sondern er müßte wegen der so gänzlich unaffektierten, zwanglosen 
Natürlichkeit und Herzcnswärine seiner Tonsprache vor allen Dingen 
auch Eingang in unsere Hausmusik finden. Schade, daß die deutsche 
Übersetzung der von Holger Drachmann herstammenden Gedichte — 
sie behandeln das tragisch endende laebesverhältnis Kcinig Christians II. 
mit einer jungen schönen Holländerin namens Dyvake (Täubchen) — 
stellenweis ziemlich zu wünschen übrig läßt, ein Umstand, der den 
Verlag hoffentlich recht bald zu neuer Übersetzung veranlaßt. Dann 
dürfte der Komponist, der an die 200 I.ieder geschrieben hat und 
zweifellos als der produktivste und begabteste dänische Lyriker des 
vorigen Jahrhunderts anzusprochen ist, mehr als 30 Jahre nach 
seinem Tode vielleicht auch bei uns noch einmal recht lebendig 
w’erden können. Karl Thiessen. 


— Der Johannis-Kirchenchor in Berlin brachte unter Mitwirkung 
von Frau Olga Fleck^ des Herrn Harten-Müller und des Kruckow- 
schen Gesangvereins das Sühnopfer des neuen Bundes, Passions- 
Oratorium in drei Abteilungen von Karl Loeive am 7. April zur Auf¬ 
führung. 

— Nach kurzer schwerer Erkrankung (Lungenentzündung) ver¬ 
schied am 7. ds. Mts. in Dresden der Kgl. Hofkonzertraeister 
Henri Petri. Aus Dresden wird uns dazu geschrieben: Man konnte 
wohl sagen, das ganze musikalische Dresden traueite an seiner Bahre, 
und einer der besten deutschen Geiger ging in ihm heim. Denn zur 
deutschen Kunst müssen wir den Joachim-Schüler Petri ja doch 
zählen, obwohl seine Heimat Holland war. In Zeyst b. Utrecht 
wurde er als Sprößling einer von altersher musikalischen Familie am 
5. April 1856 geboren. Nach violinistischen Studien bei Konzert¬ 
meister Dahmen in Utrecht, dann auf dem Brüsseler Konservatorium 
war er zu Joachim gekommen, und vielleicht auch eine Stammes¬ 
verwandtschaft mochte sich geltend machen, daß er zu dem aus 
holländischem Blute entsprössenen Beethoven und zu dem nieder¬ 
deutschen Brahms als zu seinen besonderen Schutzpatronen aufblickte. 
Wir alle wissen jedenfalls noch, wie der Künstler, sei es an der 
Spitze seines nach ihm benannten Quartetts, sei es als Solist, 
sein Allerbestes zu geben pfl^e, wenn er Werke dieser Meister 
spielte. Aber Petri war wieder ein viel zu großer und gebildeter 
Künstler, um einseitig sein zu können, und gerade das Umfassende 
seiner Kunstbetätigung und Kunstanschauung befähigte ihn dazu, auch 
als Lehrer Hervorragendes zu leisten. Indessen das alles steht ja 
ohnedies noch in frischer Erinnerung, und es bleibt uns zunächst 
nur der eine tröstende Gedanke, daß der uns so unerwartet Entrissene 
der Unsere war, einer von denen vor allem, die den Ruhm unserer 
Königl. Kapelle verkörperten und einer, der als Künstler würdig der 
Tradition war, die in ihr lebt. Als Petri nach Dresden kam, es 
war im April des Jahres 1889, war Altmeister Johannes Lauterbach 
(geb. 1832), den ein gütiges Geschick noch unter uns weilen läßt 
in den Ruhestand getreten. Zuvor hatte er in Leipzig (Gewand¬ 
haus) neben Brodsky gewirkt, war (1877) Konzertmeister in Sonders¬ 
hausen, alsdann vorübergehend (1881) in Hannover gewesen und war 
so von Stufe zu Stufe emporgesti^en. Das erfolgreiche Leben des 
Künstlers fand überdies eine schöne Ergänzung durch ein eheliches 
Glück, das dem Künstler auch noch beschied, seine beiden Kinder, 
Helga und Egon Petri, jene als Konzert- und Oratoriensängerin, 
dieser als Konzertpianist und Klavierpädagog (in Berlin) sich geachtete 
Stellungen im künstlerischen Leben erringen zu sehen. O. S. 

— Ein neuer Beethoven-Erstdruck. Vxotes&ox Fritz Stein 
in Jena gab im Verlage von Breitkopf & Härtel in Leipzig soeben 
die „Variationen über ein Thema aus Mozarts Don Juan (Reich mir 
die Hand mein Leben)“ für 2 Oboen und Englisch Hom (oder 
2 Violinen und Viola) auf Grund des sich jetzt in der Kgl. Bibliothek 
in Berlin befindlichen Beethovenschen Originalmanuskriptes heraus, 
die bisher überhaupt noch nicht im Druck erschienen waren. Die 
Variationen verdanken ihre Entstehung zweifellos Anregungen, die 
der Komponist durch Auffühmngen von Künstlern erhalten halte. 
Vielleicht einer Aufführung in der Tonkünstler-Gesellschaft in Wien 
vom 23. Dezember 1793, auf deren Konzcrtzettel verzeichnet Mar: 
„Ein neues Terzett für 2 Oboen und i englisches Hom, von der 
Erfindung des Herrn'Weiidt, vorgetragen von den Herrn Brüdern 
Johann, Franz und Philipp Tcimer“? Sicherlich M’erdcn die 
Variationen bald auch im Konzertsaal erscheinen. 


Briefkasten. 

Herrn Org. D. in Dr.: Regers Orgclvorspiele Op. 52 werden 
Ihren Anforderungen entsprechen. Diese Stücke stehen mit den 
Vorspielen von Brahms mindestens auf gleiclier Höhe. 


Der heutigen Nummer liegt eine Beilage der Firma G. Riiden- 
berg jun. in Hannorer und Wien bei, welchen wir der Beachtung 
unserer geschätzten Leser dringend empfehlen. 


Dmck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 
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Wagners Parsifal und die Religion des Mitleids. 

Von Pfarrer F. Burbach in Gotha. 


Der diesjährige Karfreitag, der lo. April, er- | 
innerte an jenen Karfreitag, den lo. April 1857^ 
da Wagner die erste Skizze zu seinem Parsifaldrama 
aufzeichnete. Damals hatte Wagner in Zürich in 
einem der Familie Wesendonk gehörigen Landhaus 
endlich ein Asyl gefunden, das ihm die ersehnte 
Ruhe zu ungestörtem Schaffen für immer darzubieten 
schien. Eines Morgens erwachte er zum erstenmal 
in diesem Haus bei vollem Sonnenschein. Das 
Gärtchen war ergrünt, die Vögel sangen, und 
„endlich“, so schreibt er in seiner Selbstbiographie, 
„konnte ich mich auf die Zinne des Häuschens 
setzen, um der langersehnten Stille mich zu erfreuen. 
Hiervon überwältigt, sagte ich mir plötzlich, daß 
heute ja Karfreitag sei und entsann mich, wie be¬ 
deutungsvoll diese Mahnung mir schon einmal in 
Wolframs Parzival aufgefallen war. Seit jenem 
Aufenthalt in Marienbad, wo ich die Meistersinger 
und Lohengrin konzipierte (1845), hatte ich mich 
nie wieder mit jenem Gedichte beschäftigt, jetzt 
trat sein idealer Gehalt in überwältigender Form 
an mich heran und von dem Karfreitagsgedanken 
aus konzipierte ich schnell ein ganzes Drama, welches 
ich, in drei Akte geteilt, sofort mit wenigen Zügen 
flüchtig skizzierte“. 

Selten können wir bei einem Kunstwerk den 
Zeitpunkt so genau feststellen, da ein persönliches 
Erlebnis des Künstlers, ein Akt begeisterter Intuition, 
den schöpferischen Willen zur künstlerischen Tat 
ausgelöst hat. 

Blätter für Haus- und Kirchenmuzik. i8. jahrgr. 


Dies „Karfreitagserlebnis“ Wagners vom 10. April 
1857 ist nach seinem eigenen Bekenntnis die Keim¬ 
zelle geworden, aus der in 20 Lebensjahren, während 
deren ihn der Stoff im Stillen immer begleitete, 
seine letzte große Schöpfung, das Bühnenweihe¬ 
festspiel Parsifal organisch erwachsen ist. Die Fest¬ 
stellung dieser Tatsache hat einen mehr als bloß 
äußerlich biographisch-chronologischen Wert. Sie ist 
wertvoll für die rechte Auffassung, für das innere Ver¬ 
ständnis von Wagners Parsifal. In jener Zeit seines 
Schweizer Exils hat Wagner fast die schwersten 
Jahre seines Künstlerdaseins durchlebt. Eine tief 
pessimistische Lebensauffassung erfüllte ihn. Das 
bezeugt vor allem der Tristan, den er in dieser Zeit 
geschaffen hat. Daneben aber erhellte sein Dasein 
die Freundschaft des Ehepaares Wesendonk, die 
ihm nicht nur eine Sicherung seiner äußeren Existenz 
boten, sondern ihm auch Mut und Freudigkeit zu 
künstlerischem Schaffen neu belebten. 

Aus diesen beiden Elementen, aus einer pessi¬ 
mistischen Weltanschauung und aus dem festen 
Glauben an seine künstlerische Sendung, der seinem 
Pessimismus die Wage hielt, ja ihm schließlich 
eine lebenbejahende Wendung geben mußte, ist der 
Parsifal erwachsen. 

Der mittelalterlich christliche Stoff, die Legende 
von dem siechen Gralskönig und .«meinem Erlöser 
bot Wagner Gelegenheit, dem Weltleid bis in seine 
letzten furchtbarsten Tiefen nachzuspüren, ward aber 
zugleich der symbolische Rahmen, in welchem der 
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durch Wagners sämtliche Tondramen sich hindurch¬ 
ziehende Erlösungsgedanke in seinem letzten Werk 
eine positive, dem Christentum sich annähernde Form 
erhielt 

Aus diesen beiden Elementen, aus philosophischem 
Pessimismus und christlichem Optimismus, hat sich 
ihm sein Verständnis des Christentums als der 
Religion des Mitleids gebildet, deren künst¬ 
lerisches Bekenntnis wir in seinem Parsifal wieder¬ 
finden. 

Bevor ich unter diesem Gesichtspunkt auf den 
idealen Gehalt des Parsifal näher ein gehe, möchte 
ich einen Satz an den Anfang meiner Ausführungen 
stellen, der mir nicht nachdrücklich genug betont 
werden zu können scheint Richard Wagner war 
Künstler, und zwar Künstler schlechthin, künst¬ 
lerischer Mensch, dem von künstlerischen Ein¬ 
drücken und Stimmungen zu leben und das Er¬ 
lebte künstlerisch zu gestalten, elementares Lebens¬ 
bedürfnis war. Von hier aus erklärt sich vieles, 
was uns an Wagners Leben und Persönlichkeit ver¬ 
wunderlich erscheint. Von hier aus will auch sein 
Parsifal verstanden sein, wollen wir ihm ganz ge¬ 
recht werden. Mir erscheint jeder Standpunkt, den 
man in der Parsifalfrage einnehmen könnte, von 
vornherein verfehlt, der nicht in gleicher Weise 
wie von religiösen, so von ästhetischen, insbesondere 
von musikalischen Gesichtspunkten aus orientiert ist. 
Man muß kunstempfänglich sein, um den Parsifal 
genießen zu können. Man muß hören können. 
Man muß sehen gelernt haben. Man muß neben 
dem Reiz der Töne und Farben den Rhythmus 
einer Linie, einer Geste, einer stilisierten Bewegung 
empfinden können. Man muß vor allem Phantasie 
besitzen, die sich von einer überragenden Künstler¬ 
phantasie willig gefangen nehmen läßt und sich in 
der Sprache des Symbols zurecht zu finden vermag. 

Im höchsten und edelsten Sinne naive, innerlich 
gesammelte Zuhörer und Zuschauer verlangt der 
Parsifal, die sich im Kunsterlebnis von aller pedan¬ 
tischen Schulgelehrsamkeit, von allen Einwürfen des 
kritischen Alltagsverstandes frei machen können. 
Nichts schlimmer daher, als eine Aufführung mit 
unzureichenden Mitteln, bei der man grausam aus 
dem Bann der Illusion, in den uns der Künstler 
hineinzüziehen versteht, aufgeschreckt wird. 

Ich betone diesen ästhetischen Gesichtspunkt 
auch gegenüber der Frage: ist der Parsifal christ¬ 
lich oder nicht? die man heute oft in kirchlichen 
Kreisen in dem Sinne aufwerfen hört: Wie stand 
Wagner persönlich zu dem christlichen Stoff, den 
er gestaltet hat? Hat er am Ende seines Lebens 
gezeigt, daß er dem kirchlichen Christentum, nament¬ 
lich dem heiligen Abendmahl innerlich viel näher 
stehe, als man gemeinhin annehmen zu müssen 
geglaubt hatte? Wollte er das asketische Ideal als 
christliche Sittlichkeit darstellen ? Das ist eine falsche 
Fragestellung, insofern man dabei von der künst¬ 


lerischen Idee absieht. Der Parsifal ist ein Kunst¬ 
werk und jedes echte Kunstwerk will zunächst 
nicht auf eine an Einzelheiten anknüpfende religiöse 
oder moralische Tendenz hin angesehen, sondern 
mit seinem eigenen Maß gemessen sein. Wagner 
hat nicht „einen christlichen Stoff behandelt“, etwa 
gar wie Unkundige noch immer annehmen, Wolframs 
Parzival „in Musik gesetzt“, sondern er hat einem 
christlichen Stoff das Material entnommen, um darin 
eine religiöse Idee künstlerisch zu realisieren. 

Und zwar erscheint mir der Musiker Wagner 
in seiner künstlerischen Kraft noch größer als 
Wagner der Dichter. Gewiß auch vom literarischen 
Standpunkt, als Musikdrama, als Seelendrama hat 
der Parsifal seinen besonderen Wert. Wagner be¬ 
währt in ihm seine hohe Kunst, zu vereinfachen, 
einen komplizierten Stoff auf große, scharf heraus¬ 
gearbeitete Gegensätze, auf Typen und Symbole 
Zurückzufuhren. Die Art, wie er im i. Akt die 
drei Welten: die Welt des Heiligen, die Welt der 
Natur, die noch unentschieden jenseits von Gut 
und Böse steht und die Welt des Dämonischen, 
der unerlösten, heidnischen, tierischen Sinnlichkeit 
einander gegenüberstellt, zeugt von hoher Meister¬ 
schaft. Die Durchführung der Gegensätze freilich, 
die Darstellung ihres Kampfes und ihre Überwindung 
zeigt mancherlei Schwächen. Schon die Kompliziert¬ 
heit des Stoffes bedingte lange dialogisierte Er¬ 
zählungen. Zudem steckt in Wagner neben der 
dichterischen Fähigkeit auch etwas Grüblerisches, 
abstrakt Lehrhaftes, das der straffen psychologischen 
Verknüpfung nicht zum Vorteil gereicht. In diesem 
Erlösungsdrama ist reichlich viel unerlöst Episches, 
das ehrlichen Nichtmusikalischen leicht langweilig 
erscheinen wird. 

Bei weitem größer als Wagner der Dichter er¬ 
scheint mir Wagner der Musiker. Die Parsifalmusik, 
die Wagner ja unter Benutzung der im Bayreuther 
Festspielhaus gewonnenen Erfahrungen mit dem 
verdeckten Orchester geschaffen hat, offenbart viel¬ 
fach höchste Reife und abgeklärte Schönheit seiner 
Kunst. Wie wunderbar entfaltet er seine Meister¬ 
schaft, eine große einheitliche Stimmung zu schaffen 
und festzuhalten. Wie unübertrefflich fein w’eiß 
er zu charakterisieren, seine Leitmotive zu ver¬ 
knüpfen und abzuwandeln. Wie vermag er be¬ 
sonders das Unter- und Oberbewußte, das Nervös- 
Schmerzliche und Wollüstig-Weichliche, wie das 
Geheimnisvolle, Mystische, all das, was in Worten 
kaum oder überhaupt nicht zu fassen ist, in Tönen 
und Harmonien, in Rhythmik und Dynamik zum 
Ausdruck zu bringen. Ja, es erscheint mir durch¬ 
aus richtig, wenn manche Ästhetiker behaupten, 
Wagner sei im Parsifal entgegen seiner Theorie in 
gewissem Sinn zur Oper zurückgekehrt. Die Freude 
am Ton, an der musikalischen Gestaltung drängt 
das Dramatische in den Hintergrund, gibt z. B. der 
Blumenmädchenszene jenen entzückenden Wohllaut, 
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der die Bedeutung der Szene im Rahmen der Dich¬ 
tung fast vergessen läßt. 

Wer will um deswillen von Entweihung reden, 
weil Wagner religiöse Stoffe, kirchliche Kultus¬ 
formen auf die Bühne bringt? 

Soll einem echten Künstler an sich versagt 
bleiben, in seiner ^rache zu sagen was ihm Reli¬ 
gion ist, und dabei der kirchlichen Ausdrucksform 
sich zu bedienen? Die Kirche hat die Kunst so 
tausendfach in ihren Dienst gezogen, sie hat ihre 
Entwicklung aufs Tiefste beeinflußt, man denke an 
die musica sacra, an die Architektur und Malerei, 
an die mittelalterliche Mysterienbühne — wer will 
es nun, da die Kunst längst selbständig geworden 
ist, gerade vom protestantischen Standpunkt aus 
nicht verstehen, wenn eine gewaltige Künstler¬ 
phantasie all die ästhetischen Einzelwerte, die die 
kirchliche Kunst ausgebildet, in einem Gesamtkunst¬ 
werk zu einem Ganzen eigener Art zusammen faßt ? 
Echte Kunst ist in ihrer Art suverän und ein wirk¬ 
lich frommer Mensch kann auch im Theater beten. 

Religion und Ethik in der Sprache der Kunst, 
das vor allem will der Parsifal sein, sein Entstehen 
setzt eine künstlerische Kultur in unserm Volk voraus 
und seine Aufnahme soll ihrerseits diese Kultur ver¬ 
tiefen und ausbreiten, unser Volk zum Kunsterleben 
erziehen helfen. 

Wenn eine Überlegung nützlich ist, um Wagner 
als Künstler ganz zu verstehen, so ist es die Er¬ 
innerung daran, daß Wagner Romantiker ge¬ 
wesen ist. Wagner ist mit seiner Kunst keine 
zeitlose Größe. Er hat aus seiner Zeit und für seine 
Zeit geschaffen. Er gehört, kulturgeschichtlich be¬ 
trachtet, in die Epoche hinein, da unser Volk, der 
verstandesmäßigen Aufklärung, des einseitigen 
philosophischen Intellektualismus müde, sich den 
Problemen des Gefühls, des Unbewußten wieder 
von Neuem zu wandte. Man hatte genug an dem 
Rationalismus, an dem Kultus der logischen Ver¬ 
nunft, Phantasie und Anschauung, die lang ver¬ 
nachlässigten, sollen wieder in ihre Rechte ein¬ 
gesetzt werden. 

Um neue größere Zukunft zu gewinnen, wandten 
sich führende Geister ab von der unbefriedigenden 
Gegenwart, und folgten der Losung, die nicht 
nur eine Losung der Schwäche war: zurück in 
die Vergangenheit, in das deutsche Mittelalter, von 
dem kalten nüchternen hellen Licht des Tages 
hinweg in die Welt des mystischen Halbdunkels, 
des katholischen Mittelalters, zurück in die Dämmer¬ 
zeit der deutschen Geschichte, in die Zeit der 
Heldensage, des Märchens, der Legende. Man suchte 
das Deutschvolkstümliche, das Naivmenschliche. Aus 
dieser romantischen Stimmung ist Wagners ganzes 
Kunstschaffen erwachsen. Im Parsifal erfährt seine 
Romantik noch eine große Erweiterung, indem 
auch die Welt des Ostens, Stoffe aus der indischen 
Poesie und Religion mit hereingezogen werden. 


*3' 


Diese Stimmung muß man verstehen können, 
man muß sich hinein versetzen können in diese Welt 
des Gefühls, des Ahnungsreichen, Geheimnisvollen, 
Mystischen, man muß die menschlichen Werte, die 
hier schlummern, verstehen können, wenn sich einem 
die Felsentore auftun sollen, die uns den Weg frei 
geben in das Geheimnis par excellence, das die 
ganze mittelalterliche Poesie verehrt, in das stille 
heilige Reich des Grals, und auch sein Gegenstück, 
Klingsors Zauberreich, verlangt „Glauben“ an Dä¬ 
monisches, an Magie. 

Von hier aus erkennt man erst völlig, von welch 
innerer Notwendigkeit getrieben Wagner am Ende 
seines Lebens gerade diesen Stoff künstlerisch ge¬ 
stalten mußte. Er hatte an der Darstellung des 
Übersinnlichen seine Ausdrucksmittel fort und fort 
geschult und gesteigert, — ich erinnere nur an 
Lohengrin, dessen Vorspiel bekanntlich das Herab¬ 
schweben des von Engeln getragenen Grals ver¬ 
sinnbildlichen soll, er hatte in der Arbeit an seinen 
großen Musikdramen eine Reife und Meisterschaft 
erlangt, daß es ihm trotz gelegentlicher Zweifel, 
ob er dem „bösen“ Stoff gewachsen sei, doch 
immer wieder reizte, seine Kunst gerade an dem 
schwierigsten, weil zartesten, weil am leichtesten in 
seinem Eigenwert zu gefährdenden Gegenstand zu 
erproben. Kunst und Religion, Kunstgenuß und 
Erbauung sind einander verwandt in dem Sinne, 
daß sie beide die nüchterne Gegenwart, den All¬ 
tag, die Welt der trivialen Sichtbarkeit zunächst 
erst einmal aufheben und uns einführen in eine ideale 
Welt. Das scheinbar Naheliegende, Greifbare wird 
Ferne und das Feme, Übersinnliche rückt uns nahe. 
Das Einmalige, Geschichtliche wird Symbol, ewige 
Wahrheit. Und wenn es einem echten Künstler 
gelingt, einen religiösen Stoff künstlerisch zu be¬ 
wältigen, so wird immer ein Strom echten religiösen 
Empfindens durch ihn entbunden, ganz abgesehen 
davon, wie er selbst zu seinem Stoffe steht — 

Ich hielt es für notwendig, so entschieden wie 
möglich erst einmal den ästhetischen Gesichtspunkt 
zu betonen, ehe ich mich der durch das Thema 
nahegelegten Frage im besonderen zuwende: wie 
sich Religion und Kunst im Parsifal zueinander 
verhalten. Genügt eine Würdigung des Parsifal 
vom ästhetischen Standpunkt? Will uns der Parsifal 
nicht mehr bieten ? Nicht nur Kunstgenuß, sondern 
direkt religiöse Erbauung? Wagner hat einmal ge¬ 
sagt: „Für meine Freunde kann ich nicht die halten, 
welche vorgeben, mich als Künstler zu lieben, als 
Mensch jedoch mir ihre Sympathie versagen zu 
zu müssen glauben.“ Daher wird es für Kreise, die 
sich gleichermaßen für Kirche und Kunst interessieren, 
geradezu zur Gewissenspflicht, sich über die Frage 
klar zu werden: Was ist der ideale, allgemein¬ 
menschliche Gehalt des Parsifal? Kommen in 
dem Bund, den im Parsifal Kunst und Religion 
geschlossen haben, beide zu ihrem Recht? Ver- 
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mag insbesondere die religiöse Idee, die Wagner 
im Parsifal künstlerisch gestaltet hat, nicht nur die 
der kirchlichen Frömmigkeitspflege entfremdeten 
Volkskreise durch das Medium der Kunst hinein« 
zuziehen in den Strom tiefen religiösen Empfindens, 
sondern auch die bewußt christlichen und kirch¬ 
lichen Kreise, sofern sie ästhetische Bildung be¬ 
sitzen. innerlich zu befriedigen? In letzter Linie 
hängt die Antwort auf diese Frage natürlich ab 
von der rein subjektiven Stellung, von dem persön¬ 
lichen Erleben des Einzelnen. Welches Maß von 
Religion jemand im Parsifal entdeckt, hängt ab von 
dem Maß, das er selber besitzt. Jeder versteht den 
andern in diesen innerlichen Dingen nur bis zur 
Höhe seines eigenen Bewußtseins. Und Parsifal, 
als die letzte und reifste Frucht eines unendlich 
reichen Künstlerlebens, enthält so vieles, das einer 
verschiedenartigen Ausdeutung fähig ist, daß es 
nicht zu verwundern ist, wenn heute die Urteile 
über seinen eigentlichen Gehalt noch weit aus¬ 
einander gehen. Es kommt ganz darauf an, wohin 
man die Akzente setzt. Immerhin wird sich eine 
gewisse Objektivität in der Beantwortung jener 
Fragen erreichen lassen und ich will den Versuch 
dazu machen unter der Losung: Parsifal und die 
Religion des Mitleids. 

Von den unbedingten Wagnerenthusiasten wird 
gern in Superlativen geredet. Man lese z. B. den 
Aufsatz von Hermann Bahr in dem Wegweiser 
für Besucher der Bayreuther Festspiele 1912: ,,Alle 
hundert Jahre kommt einer zur Welt, der ein Mensch 
ist. Und davon wird dann die Welt wieder auf 
hundert Jahre hell. Er war ein Mensch.... Er 
dringt überall auf Erlösung, Errettung, Erweckung; 
zur Auferstehung und Wiedergeburt des wahren, 
des tief in uns verschütteten Menschen ruft er uns, 
ein befreites, vom Wahn zur Ewigkeit bekehrtes, 
in vereinter Liebestat beglücktes Reich kündet sein 
Werk an.“ 

H. V. Wokogen schreibt in seinem thematischen 
Leitfaden zum Parsifal: 

„Parsifal ist der Inbegriff* tiefster Religiosität, 
aber derjenigen tiefsten Religiosität, wie sie in einem 
wahrhaft christlichen Gemüt unserer Zeit bei er¬ 
leuchteter Geisteskraft zur vollen Entwicklung zu 
kommen vermag,“ und W. Tappert urteilte: „Wäre 
es möglich, daß das Wort jemals in Erfüllung ginge, 
es soll eine Herde und ein Hirte werden — durch 
den Parsifal könnte es geschehen.“ 

Von Theologen seien erwähnt: O. Hartwichy der 
in seinem Buch: „Richard Wagner und das Christen¬ 
tum“ Wagner einen ebenso mutigen wie seltenen 
Vorkämpfer des praktischen Christentums nennt 
und betont, daß, je mehr man ihn und seine Ziele 
begreife, desto mehr auch der sittlich-religiöse Ein¬ 
fluß seiner Werke wachsen werde, sowie der kürzlich 
verstorbene R. Bürkner, der Verfasser einer jetzt in 
7. Auflage vorliegenden Wagnerbiographie, 


Bürkner schreibt in dem 1913 erschienenen Schiele- 
Zamack sehen Handwörterbuch, Bd. V: „So gewiß 
das Entsagungsvolle, Beschauliche, Gefühlige mit 
dem dadurch bedingten Ausdruck der Demut und 
des Mitleids ein berechtigtes Stück, ja ein wertvoller 
Bestandteil des Christentums, man ist fast versucht 
zu sagen, seine musikalische Seite ist, so gewiß hat 
diese wundervolle Welt der Gefühlsseligkeit im 
Parsifal für unsere Tage ihren klarsten und wirkungfs- 
vollsten Ausdruck gefunden.“ 

Und Wagner selbst? Er ist von dem Bewußt¬ 
sein durchdrungen gewesen, in seinem Bühnen¬ 
weihefestspiel dem Geist christlicher Frömmigkeit 
einen vollgültigen, unserer Zeit zu religiöser Wieder¬ 
geburt helfenden Ausdruck gegeben zu haben. Das 
geht einmal aus dem bekannten Brief an König* 
Ludwig vom 28. September 1880 hervor, mit dem 
Wagner die Verpfändung seines Werkes an die 
Münchener Hoftheaterintendanz rückgängig zu 
machen und das alleinige Aufführungsrecht für 
Ba)n'euth zu sichern unternahm: „Wie kann und 
darf eine Handlung, in welcher die erhabensten 
Mysterien des christlichen Glaubens offen in Szene 
gesetzt sind, auf Theatern, wie den unsrigen vor¬ 
geführt werden? Ich würde es wirklich unseren 
Kirchenvorständen nicht verdenken, wenn sie gegen 
Schaustellungen der geweihtesten Mysterien aut 
denselben Brettern, auf welchen gestern oder morgen 
die Frivolität sich behaglich ausbreitet, und vor 
einem Publikum, welches einzig von der Frivolität 
angezogen wird, einen sehr berechtigten Einspruch 
erheben.“ 

Hier spricht freilich mehr der Künstler Wagner 
in seiner gewiß berechtigten Sorge um eine würdige 
Aufführung seines Werkes. 

Aber was ihm als religiösem Menschen der 
Parsifal bedeutete, das geht mit aller Deutlichkeit 
uns auf, wenn wir sein Kunstschaffen auf seine 
letzten treibenden Kräfte hin ansehen und seine 
grundsätzlichen Anschauungen über Religion und 
Kunst ins Auge fassen, wie er sie in der während 
der Komposition des Parsifal (1880) entstandenen 
gleichnamigen Schrift niedergelegt hat. Der Ge¬ 
dankengang dieser Schrift ist kurz folgender: Die 
tiefste Grundlage jeder wahren Religion ist „die 
Erkenntnis von der Hinfälligkeit der Welt und die 
hieraus entnommene Anweisung zur Befreiung von 
der Welt“. In dieser Erlösungssehnsucht begegnen 
sich die beiden erhabensten Religionen, der Buddhis¬ 
mus und das Christentum. Der geistige Kern dieser 
Religionen ist aber durch ihre geschichtliche Ent¬ 
wicklung bis zur Unkenntlichkeit entstellt. Nament¬ 
lich die christliche Kirche ist durch das Überwuchern 
des jüdisch-alttestamentlichen Geistes in ihr völlig 
von der ihr ursprünglich durch den gekreuzigten 
Christus gegebenen Richtung auf die Anbetung 
des Leidens abgekommen und weltselig und herrsch¬ 
süchtig geworden. Da ist es der Kunst beschieden, 
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der heutigen entarteten Menschheit den geistigen 
Kern der Religion zu retten und zwar der Kunst, 
welche nach Wagner ,,die einzige dem christlichen 
Glauben ganz entsprechende Kunst*‘ ist, der Ton¬ 
kunst. Nur die endliche volle Trennung der 
Tonkunst von der dem Verfall geweihten Kirche 
konnte sie zur Hüterin des edelsten Erbes des 
christlichen Gedankens machen. Beethovens Sin¬ 
fonien sind der erstmalige Ausdruck „einer reinsten, 
der christlichen Offenbarung zu entblühenden Re¬ 
ligion“. 

Da ist es deutlich ge.sagt, nicht Bundesgenossen¬ 
schaft zwischen Kirche und Kunst erstrebt Wagners 
Parsifal, sondern Übernahme der Religionspflege 


durch die Kunst, Aufgehen der Religion in der 
Kunst und damit Erlösung der Religion durch die 
Kunst. Von hier aus wird der ganze Streit, der 
sich um Bayreuth, und den „Bayreuther Gedanken“ 
erhoben hat, erst voll verständlich. Von hier aus 
wird aber auch die Frage unabweisbar: Wie ver¬ 
halten sich Kunst und Religion bei Wagner zu¬ 
einander? Welche Religion wird den Parsifal- 
besuchern dargeboten ? Ist es wirklich Christentum, 
was in den christlichen Symbolen uns als ihr 
geistiger Kern vorgeführt wird? Oder sind die 
christlichen Symbole vielleicht benutzt, um eine 
ihnen innerlich fremde Welt- und Gottesanschauung 
zur Darstellung zu bringen? (Schluß folgt.) 


Das Musikbaby. 

Von Dr. Haos Schmidkonz (Berlin-Halensee). 


Neben dem Struwelpeter und dem Zappelphilipp, neben 
dem Max und dem Moritz und neben anderen solchen 
Kindestypen besteht schon längst einer, den man nur eben 
nicht so schön benannt und abgebildet hat, den man aber 
längst kennt oder wenigstens fühlt, ein Gegenstand höchsten 
Eifers von den einen, höchsten Entsetzens von den 
anderen Seiten. Allerdings steht dieser Typus hinter jenen 
Genossen in Einem wesentlichen Punkte zurück: er ist 
nicht wie sie original; haben jene alles aus sich, mit dem 
göttlichen Funken echter Ursprünglichkeit, so hat dieser 
nichts aus sich und alles von außen her angelernt. Dafür 
dauert er aber mit solcher Zähigkeit aus, daß auch das 
Alter nicht vor ihm schützt; unter Erwachsenen kehrt er 
mit all der Ausgebildetheit wieder, die diese von Kindern 
unterscheidet. 

Man könnte unseren Typus kennzeichnen durch ein 
Rätsel in altem Stil: Was ist es, das hört und doch nicht 
hört? das spricht und doch nicht spricht? das spielt und 
doch nicht spielt? das Kunst macht und doch nicht Kunst 
macht? Das ist unser Musikbaby — das Kind, dem wir 
Musikunterricht geben lassen, der Jüngling und besonders 
die Jungfrau, die ihn weiter nehmen oder allein fortsetzen, 
der Erwachsene, der ihn vor einem mehr oder minder 
schamhaft beschränkten Publikum verwertet und nun mög¬ 
lichst bald daran geht, zahlreiche neue Musikbabys in die 
Welt zu setzen. 

Man schilt heute so viel über die Erziehung und die 
Unterweisung, die unserer Jugend in den Schulen zuteil 
werden, und wendet viel Kräfte auf, um jene besser und 
besser zu entwickeln. Allein die allgemeinen Bildungs¬ 
schulen und die ihrer Hebung gewidmeten sparsamen Kraft- 
aufwände sind sozusagen Gold gegenüber dem, was im 
Musikunterricht geleistet und fortge.schritten wird. Etwas 
in sich Festes, Gründliches, verhältnismäßig Ganzes ist das 
immerhin, was man dort treibt; so Unfestes, Oberflächliches, 
Halbes wie hier kommt auf der Welt nicht bald wieder 
vor. Und dort werden keine Unbeteiligten, die Ruhe 
haben wollen, mitgequält; hier heftet sich der Schrecken 
an Fersen und Ohren des Unschuldigen. Dort ist es 
wenigstens keine Sache des intimen Gefühls- und Ge¬ 
schmackslebens, die verzerrt wird; hier ist es gerade die 
Kunst, an der das ausgeht, was sie nicht verbrochen hat. 


Wir lassen unser Kind in einem Gegenstand unter¬ 
richten, der eine Sache des Hörens ist, in der Tonkunst; 
und dieser Unterricht bildet Augen und Finger, aber nicht 
das Gehör, läßt lesen und greifen, aber nicht durch das Hören 
zum Bewußtsein bringen, was da gelesen und gegriffen wird* 
Meist findet der Musikunterricht als Klavierunterricht statt; 
als Gesangs-, Violin- oder sonstiger Instrumentalunterricht ist 
er dem ersteren Fall einigermaßen, aber auch nicht wesent¬ 
lich überlegen. Immer trifft dabei die alte Erfahrung wieder 
zu, daß Mittel zu einem Zweck schließlich Selbstzweck 
werden. So wird das Behandeln eines Instrumentes, ein¬ 
schließlich der Singstimmen, nicht zu einem Mittel, der 
Tonkunst zu dienen, sondern zum letzten Ziel. Und gerade 
das sonst mit Recht zum Lieblingsinstrument gewordene 
Klavier ist, wenn es nicht durch ein anderes Instrument 
(mindestens Orgel oder Harmonium) ergänzt wird, der ge¬ 
schworene Feind des musikalischen Hörens. Da sitzt unser 
kleines oder großes Baby — das kleine meist ohne Stütze 
der Füße, das große meist ohne Verständnisstütze für den 
Pedalgebrauch — am Klavier und „spielt Beethoven“. 
Gar nicht so ungeschickt, recht gewandt; das jahrelange 
Skalenüben fördert entschieden das Spiel der Passagen, 
wenn auch nicht die Gestaltung dessen, was Beethoven 
mit ihnen hat sagen wollen. Nun ist es für den gewöhn¬ 
lichen Schulunterricht eine Selbstverständlichkeit, daß er 
die Schüler dazu bringt, zu hören, was man ihnen vor¬ 
spricht, zu sehen, was man ihnen zeigt, beides zu erkennen 
und zu benennen, und mit eigener schriftlicher Leistung 
zu fixieien, was ihnen dazu aufgegeben wird. Man sollte 
meinen, im Musikunterricht müsse es auch so sein. Zeigt 
man dem Volksschüler ein Zebra oder dessen Bild, so 
soll er es erkennen und als solches bezeichnen; spricht 
man ihm das Wort „Zebra“ vor, so soll er dieses Wort 
als zusammengesetzt aus seinen flinfLautbestandteilen hören 
und es mit den entsprechenden fünf Schriftzeichen auf dem 
Papier wiedergeben. Versuche man aber einmal, jenem 
Spieler, der den Beethoven mit einer weit größeren Spiel¬ 
technik aufs Klavier bringt, als die Sprechtechnik ist, mit 
der — leider — ein Gymnasiast oder selbst ein künftiger 
Lehrer ein Sckiller^schts Gedicht spricht oder vielmehr 
zwischen Kehle und Gaumen zerdrückt — versuche man, 
jenem „Virtuosen“ ein musikalisches Element, also einen 



Abhandlungen. 


^34 

Ton, ein Motiv, ein Intervall, einen Akkord u. dergl., zu 
bewußtem Gehör zu bringen, es von ihm benennen, eventuell 
zergliedern oder gar in der musikalischen Schrift, d. i. der 
Notenschrift, wiedergeben zu lassen: man wird bald merken, 
daß hier, wo die Welt des Musikverständnisses beginnt, die 
Welt des Musikbabys zu Ende ist, „das hört und doch 
nicht hört". 

„Das spricht und doch nicht spricht." Jedes Kind, das 
unsere Sprache zu sprechen begonnen hat, und das noch 
nicht durch ein gedankenloses Aufsagen in jenen plärrenden 
Deklamierton der Schulkinder geraten ist, legt in sein 
Sprechen eine so scharfe Unterscheidung und Gliederung 
hinein, hat darin so viel „Ausdruck", wie es selbst bei uns 
Erwachsenen meist nicht der Fall ist. Es redet nicht nur, 
es spricht eben eine Sprache; es drückt in sinnlichen 
Zeichen scharf aus, was es zu sagen hat. Da wird Wort 
von Wort getrennt, da wird betont, was Betonung erfordert, 
da wird je nach dem Sinn lauter und leiser, anschwellend 
und abnehmend gesprochen, da wird schneller und lang¬ 
samer, beschleunigt und retardierend gesprochen, es werden 
je nach den zur Aussprache drängenden Gedanken und 
Gefühlen unabsehbar viele Klängfarben des Rührenden und 
Abstoßenden, des Freudigen und Traurigen usw. hervor¬ 
gebracht. Punkt, Strichpunkt und Beistrich, Ausriifungs- 
zeichen und Gedankenstrich, und was eben der „Inter¬ 
punktionen" mehr sind, das alles wird dadurch hörbar, 
daß eine naturgemäße Sinngliederung stattfindel: jedes 
Sätzchen und jeder Satz steht zwischen entsprechenden 
Ruhepunkten des Sprechens, beginnt mit einem kleinen 
und führt durch ein Zunehmen der Stärke und Schnelligkeit 
zu einem großen Nachdruck oder Akzent, von dem wieder 
ein Nachlassen zum Ende leitet. Das ist die ausdrucksvolle, 
aus Elementen einen anschaulichen Bau aufflihrende Wort¬ 
sprache des natürlichen Menschen. Sie wird begleitet von 
einer Geberdensprache. Wie sich jene aus Worten und Satz¬ 
teilchen aufbaut, so diese aus ihren Elementen, d. i. den 
einzelnen Gesten; auch diese werden in ähnlichen Formen 
so aneinandergereiht, daß sie in ihrer Weise dem Ausdruck 
geben, was eben mit ihnen gesagt sein soll. 

Des Menschen Seele kann gar nicht anders, als jede ihr 
unterkommende Art von sinnlichen Zeichen zum Ausdruck 
ihres Innern machen; und gerade das Kind ringt darnach 
in einer oft ergreifenden Weise. Auch der „Tonfall" seines 
Sprechens ist ein solches Ausdrucksmittel. Nun hat uns 
aber die Natur noch mehr und reicher Klingendes als diesen 
Tonfall gegeben: das sind die musikalischen Klänge der 
Singstimmen und der Instrumente. Wie sie in ihrer ver¬ 
schiedenen Höhe und Klangfarbe, Stärke und Dauer zu 
kleineren und größeren Gruppen zusammenlreten, ein 
Hinauf und Hinab, ein Zunehmen und Abnehmen, ein 
Anhalten und Aufhören und Wiederanfangen ermöglichen, 
bieten sie sich unserem Innern als ein Ausdrucksmittel dar, 
mit dem dieses abermals um eine Sprache reicher geworden 
ist. Auch die Tonsprache hat, gleichwertig dem Wort oder 
Satzteilchen in der Wortsprache und gleichwertig der Geste 
in der Geberdensprache, ihr eigentümliches Element: das 
Motiv, die kleinste zusammengehörige Gruppe von Tönen, 
meist am Beginn eines Tonstückes am charakteristischesten 
zu erkennen. Auch die Motive treten zu gegliederten 
Reihen zusammen, wie die Worte und Satzteilchen zu 
kleineren und größeren Sätzen, zu Abschnitten, Perioden 
u. dergl. Und wie diese ihre Einschnitte und Höhepunkte 
haben, so auch jene; wie diese ihrem Sinne nach gegliedert 


sein wollen, so auch jene; wie hier ein Abrunden der 
Glieder, ein Ansteigen zu Höhepunkten und ein Abnehmen 
nach ihnen aus der Natur der Sache folgt, so auch dort. 
Das ist Musik als Tonsprache. Und wie die Wortsprache 
zu einem leeren Getöne herabsinken kann, wenn sie nicht 
Ausdruck einer Seele ist, die etwas zu sagen hat, so auch 
die Tonsprache. Nur daß ein Beethoven sie ganz gewiß 
nicht so gemeint hat. Daß es sich damit in dieser Weise 
verhält, kann das Musikbaby nicht so von sich aus wissen 
oder fühlen, wie es die Sprache als Ausdrucksmittel fühlt. 
Oder nein: vielleicht fühlt es so, und das große Talent wird 
sogar gegen Einschnürungen dieses Gefühles ankämpfen. 
Aber jedenfalls verlangt die Tonsprache, das kunstvollste 
jener drei Ausdrucksmittel, eine weit kunstvollere Bildung 
als die Wort- und die Geberdensprache: alles kommt auf die 
Ausbildung an, die wir dem in diese Sprache Einzuführenden 
geben. Und da diese Ausbildung hierin ebenso weit hinter 
der gewöhnlichen Schulbildung zurückbleibt, wie wir sie schon 
im Früheren haben Zurückbleiben sehen, deswegen findet 
das Musikbaby in der Tonsprache nicht das, was sie zu 
einer Sprache macht. Es spielt Beethoven, als sei dessen 
Werk kein Aufbau von Motiven zu Sätzen usw., der in 
seiner Wiedergabe eine reiche Fülle von Mitteln der 
Gliederung verlangt: es spielt nicht Beethoven, sondern es 
spielt Noten — Andeutungen einer Sprache, die erst eine 
Sprache werden sollen. Das ist das Musikbaby, „das 
spricht und doch nicht spricht". 

„Das spielt und doch nicht spielt. Das Kunst macht 
und doch nicht Kunst macht." Die menschliche Phantasie 
will sich im Schaffen und Nachschaffen und Nachfühlen 
von Gestaltungen aus einer jeden ihr zur Verfügung stehenden 
Welt von Ausdrucksmitteln so ergehen, wie sich zunächst 
die Kindesphantasie im eigentlichen „Spiel" ergeht. Aus 
sinnlichen Formen im Raum schafft jene die Werke der 
bildenden Künste, aus eben solchen Formen der Zeit schaftt 
sie die Werke der redenden Künste. Sie läßt den Menschen 
nicht Mensch sein, ehe er sich nicht auch in solchem 
Schaffen oder Nachschaffen oder Nachfühlen betätigt. Das 
ist ja auch der letzte Grund und Sinn, aus dem wir unsere 
Jugend nicht nur I.<esen, Schreiben, und was sich darauf 
aufbaut, sondern auch Kunst lehren. Sie ist kein Luxus 
in dem Sinn des Entbehrlichen, wenn auch ihre eine Art 
durch eine andere ersetzt werden kann. Sie ist eine unent¬ 
behrliche Lösung seelischer Spannungen Etwas anderes aber 
ist ein Luxus und ist schlimmer als das: eine Beschäftigung 
mit der Kunst, die nichts von ihr nimmt als ihre Mittel 
zur Ausdruckssprache, und die diese Mittel als Selbstzweck 
oder als Weg zur bloßen Unterhaltung, zur Befriedigung 
der Eitelkeit u. dergl. verwendet. Und dazu haben wir 
unser Musikbaby. Deswegen betrachten wir, auch mit einer 
grimmigen Folgerichtigkeit, sein Treiben als Luxus, der je 
nach Belieben weiter oder enger gespannt wird, und be¬ 
trachten seinen Lehrer als das Hilfsmittel dazu, abhängig 
von eben diesem Belieben. Die Schärfe, mit der wir auf 
den gewöhnlichen Unterrichtsgebieten von den Lehrern 
und den Schulen das verlangen, was sich aus der Natur der 
Sache ergibt, verwandelt sich hier in die Laxheit, mit der 
wir um billigstes Geld eine möglichst auf den Schein gehende 
Leistung bestellen. Der Musiklehrer wird so zum er- 
I gänzenden Seitenstück des Musikbabys, 

I Es ist schon merkwürdig, welche Leistung wir bei ihm 
j zu bestellen pflegen: nicht eigentlich Musikunterricht, sondern 
I Klavier-, eventuell Violin-, Gesangs- oder sonst einen solchen 
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Unterricht. Wieder das Mittel als Selbstzweck oder als 
Weg zu fremdartigen Zielen! Mit dem Klavier- und ähn¬ 
lichem Spiel erreichen wir, und steige es noch so hoch, 
immer nur ein derartiges Spiel; und das Klavier führt darin 
noch mehr irre als jedes andere Instrument. Als Segen 
für den musikalisch Gebildeten wird es zum Fluch des 
musikalisch Ungebildeten. Als die hilfreichste Dienerin 
eines Kennenlernens aller Musikliteratur, wie es durch kein 
anderes Instrument vermittelt werden kann, hilft es mit an 
der Verführung, sich in dem engsten Kreis landläufiger 
Stücke zu bewegen. Als eine Gelegenheit, einzusehen, 
welche Weiten durchmessen werden müssen, damit Musik¬ 
bildung und Musikkenntnis in einem würdigen Sinn erreicht 
werden, führt es verhältnismäßig rasch zu einer Betätigung, 
die „etwas gleichsieht“, und in deren Enge sich so bequem 
fortwandeln läßt, als bestehe die Tonkunst aus einigen 
Sonaten berühmter Namen u. dergl. 

Manchem mag unsere bisherige Auseinandersetzung als 
ein Reden statt eines Sagens erscheinen, als ein Loskaufen 
von der Pflicht, anzugeben, welchen besseren Musikunter¬ 
richt wir an die Stelle des bisher üblichen setzen wollen. 
Und doch liegt bereits im Bisherigen eine Andeutung des 
Verfahrens, das aus dem Wesen der Sache folgt. Es wird 
vielleicht erwünscht sein, wenn wir diese Andeutung zu 
einer ganz kurzen Weisung verdichten, wie wir uns die 
Heranbildung zu Jüngern oder auch nur mittuenden Lieb¬ 
habern der Tonkunst denken. Zwischen dem angehenden 
Berufsmusiker und dem angehenden „Dilettanten“ den 
Gegensatz aufzustellen, wie er von Eltern betont wird, die 
ihr Kind nur „ein wenig so“ spielen lassen wollen, würde 
allerdings das Wesen unserer Weisung ertöten. Nicht eine 
andere, sondern nur eine minder weitgehende Bildung als 
dem Fachmann gebührt dem „Liebhaber“. Ehe sich 
beider Wege scheiden, gibt das ihnen Gemeinsame genug 
zu tun. 

Dieses Gemeinsamen erster und tiefster Grund ist das 
Hören-Lernen. Wir sollen das Kind gewöhnen, auf¬ 
zumerken, was es denn eigentlich hört. Zwar wird das 
„absolute Tongehör*^, d. i. das Erkennen einzelner Töne 
nach ihrer eigenen „Höhe“, nur in besonders günstigen 
Fällen gut auszubilden sein. Allein das „relative Tongehör“ 
muß unter allen Umständen geschult werden. Welche Inter¬ 
valle es sind, mit denen von einem bekannten Ton zu 
anderen fortgeschritten wird, oder mit denen zwei und 
mehrere Töne zusammen erklingen; welche Akkorde sich 
da ergeben; welche Verschiedenheiten ferner in der Zeit¬ 
dauer der gehörten Töne liegen usw.: das zu erkennen 
muß dem Zögling jedenfalls beigebracht werden. Er ist 
auch anzuhalten, das Gehörte ebenso in die eigene Noten¬ 
schrift zu übertragen, wie er sonst in der Schule „Diktat 
schreibt“, d. h. das Gehörte in die Schrift der Wortsprache 
überträgt. Dies ist das „Musikdiktat“; seine Vernach¬ 
lässigung auch in hervorragenden Musikschulen gehört zu 
den typischen Kunstsünden. 

Möglich wird eine solche Betätigung des Gehörs aller¬ 
dings nur auf Grund einer Unterweisung in den Kennt¬ 
nissen eben jener Objekte des Hörens, d. i. in der „all¬ 
gemeinen Musiktheorie“. Schade, daß auf dem Gebiete 
der Musikkenntnis das unselige Wort „Theorie“ eine so 
abschreckende Rolle spielt, die nicht eben nötig wäre! Was 
dieses Wort besagt, ist zunächst nichts Graueres oder Ab¬ 
strakteres, als es eine „Naturgeschichte“ oder „Naturlehre“ 
ist. Da wie dort sind es sinnliche Erscheinungen, deren 


Grundzüge wir uns vorführen und merken sollen. Der 
Widersinn, daß man mit viel Geschicklichkeit „Beethoven 
spielt“ und doch nicht weiß, aus was fiir Verhältnissen 
sich Tonfolgen und Zusammenklänge bilden, tritt ja sofort 
zutage, wenn man mit der Erlangung dieser elementaren 
Kenntnisse begonnen hat. 

Eine zweite, nicht so unentbehrliche, doch im Verfolg 
eines echten Musikstudiums sich geradezu aufdrängende 
Sache sind eigene Übungen im Zusammenfügen von 
Akkorden und von selbständigen Stimmen — jenes als 
„Harmonielehre“, dieses als „Kontrapunkt“, beides mit 
diesen Namen recht unpassend bezeichnet. Solche Übungen 
machen dem Schüler bald mehr Freude und Nutzen, als 
es anfangs scheint — auch wenn er sich nicht zum eigenen 
Komponieren heranbilden will. Allein sie brauchen mit 
der unvermeidlichen Langsamkeit, in der sich ihre Durch¬ 
führung bis zur „Kunst der Fuge“ abspielt, nicht das 
Kennenlernen alles dessen aufhalten, was auch ohne An¬ 
wendung zu eigenen Betätigungen kennen gelernt werden 
kann. Wo ein sachlicherer Musikunterricht erteilt wird, dort 
tritt in der Regel dieser Übelstand auf: ein monatelanges 
oder jahrelanges Weiterbilden in der Geschicklichkeit der 
Stimmführung, während doch wichtigste Kenntnisse, die 
nur eben mitzuteilen sind, versäumt werden. Was dem 
etwa zweijährigen Studium von Harmonielehre und Kontra¬ 
punkt an Wissen zugrunde liegt, läßt sich in verhältnis¬ 
mäßig kurzer Zeit rein „theoretisch“ übermitteln, als Be¬ 
standteil einer „allgemeinen Musiktheorie“ oder „Musik¬ 
grundlehre“. 

Hierher gehört nun auch etwas,, das meist allzu lang 
hinter jene praktischen Übungen zurückgestellt und oft 
überhaupt nicht gelehrt wird, das jedoch so sehr zu den 
dringendsten Musikkenntnissen zählt, daß es nicht früh 
genug an die Reihe kommen kann. Es ist das, was unter 
dem wiederum unpassenden Ausdruck „Formenlehre“ be¬ 
kannt oder vielmehr nicht bekannt ist und kurz den Aufbau 
musikalischer Stücke aus ihren Formelementen: dem „Motiv“ 
und den aus Motiven zusammengestellten Gruppen, betrifft. 
Unsere früheren Darlegungen haben angedeutet, daß hier 
so recht eigentlich der Sinn der Musik als einer Ausdrucks¬ 
sprache zur Geltung kommt, und auch daß darauf erst 
eine Kunst des Vortrags und eine Lehre von dieser Vor¬ 
tragskunst zu begründen ist — eine Lehre, ein Unterrichts¬ 
fach, das viel Bestimmteres und Reichhaltigeres zu bieten 
hat, als man etwa meinen möchte. 

Und nun ist das Spiel eines Instrumentes (eventuell 
der Gesang) die Grundlage, auf der dem Schüler all diese 
.Ausbildung zum Musikverständnis in die Anwendung des 
eigenen „Musikmachens“ übergeführt werden soll. Jetzt 
wird der Schüler freilich nicht mehr Noten abspielen — 
womit er natürlich längst aufangen mußte — sondern kurz 
eben Tonsprache sprechen. An die Stelle des Musikbabys 
ist ein, wenn auch noch so bescheidener Jünger der Ton¬ 
kunst getreten, der hört, was vor ihm klingt, der spricht, 
statt bloß zu reden, der Musik, nicht Tasten spielt, der 
Kunst, nicht Kunstfertigkeit ausübt. 

Allerdings bedarf es dazu noch einer Hauptperson: des 
Lehrers. Es ist wahrhaft ein solcher nach unserem Sinn, 
wenn er in der Musik, als einer Tonsprache gebildet ist, 
und wenn er Lehrer vom eigentlichen Beruf sein will und 
dies auf Grund einer eigenen Erziehung zum Lehrer sein 
kann. Den „guten Lehrer“ als solchen zu erkennen ist 
allerdings die nächste Aufgabe dessen, der einen Unterricht 




bestellt. Auch sie bedarf einer Verständigung nicht minder, 
als der Sinn des Musikmachens einer Verständigung be¬ 
durfte; ein gewisses intuitives Feingefühl kann allerdings 


hier wie dort eine lehrhafte Auseinandersetzung bis zu 
gewissen Grenzen entbehrlich machen. 
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Der Musikschriftsteller Alexander Pfannenstiel in Berlin, 
leitender Redakteur der „Deutschen Militär-Musiker-Zeitung** 
hat den Reichstagsabgeordneten eine im Verlage von 
Arthur Paarhysius erschienene Denkschrift“ 

„Die ErhaltUDg 

der Militärkapellen — eine Kulturfrage“ 

überreicht. Es heißt da u. a.: Bekanntlich haben die be¬ 
ständigen Klagen der gewerblich tätigen Zivilmusiker über 
die Konkurrenz der Militärkapellen den Erfolg ge¬ 
habt, daß die gewerbliche Tätigkeit der letzteren durch 
das Verbot der Militärfahrkarte bei Konzertreisen, durch 
die Bestimmungen und die hochgeschraubten Mindesttarife 
für das gewerbliche Spielen der Militärmusiker und endlich 
durch die Herabminderung der Stärke der Militärmusik¬ 
korps (auf 36 Mann bei der Infanterie, 24 bei der Artillerie 
und 20 Mann bei Jägern, Schützen, Kavallerie und Pionieren) 
wesentliche Einschränkungen hat erfahren müssen. 
Trotz alledem beharren die bürgerlichen Musikgewerbe¬ 
treibenden auf ihrer Forderung, das gewerbliche Spielen 
der Militärmusiker ganz zu untersagen, und haben neuer¬ 
dings wiederum ein darauf hinzielendes Gesuch an den 
Reichstag gerichtet. Begründet wird diese Forderung 
durch erneuten Hinweis auf die „Konkurrenz“ der 
Militärkapellen. Wird diese auch mit aller Entschiedenheit 
behauptet, so erscheint sie doch in keiner Weise be¬ 
wiesen. 

Zur Prüfung der Richtigkeit dieser Behauptung hat nun 
der Verlag der in Berlin im 36. Jahrgange erscheinenden 
„Deutschen Militär-Musiker-Zeitung“ an die Magistrate der 
Garnisonstädte Deutschlands die Anfrage gerichtet, 
ob bezw. inwieweit in diesen Orten über die 
Militärkonkurrenz berechtigte Klage erhoben werde. 
Das Ergebnis dieser Umfrage, soweit sie bis jetzt beant¬ 
wortet wurde, ergibt ein wesentlich anderes Bild, als das 
von den Zivilmusikern dargestellte. 

Von den Magistraten der Garnisonstädte hat nämlich 
bereits heute die Mehrzahl das Bestehen der be¬ 
haupteten Militärkonkurrenz in Abrede gestellt. 
Nach den Feststellungen des obengenannten Verlages kann 
daher die von den Zivilmusikern behauptete Konkurrenz 
nicht für erwiesen angesehen werden, und die Be¬ 
hauptungen der betreffenden Reichstagsabgeordneten, daß 
die Zivilmusiker von den Militärmusikern in ihren wirt¬ 
schaftlichen Verhältnissen schwer geschädigt, wohl gar zu¬ 
grunde gerichtet würden, sind danach — allgemein ge¬ 
nommen — irrig. 

In einer Reihe von Städten wird sogar erfreulicher¬ 
weise ein friedliches Miteinanderarbeiten der Zivil- 
und der Militärmusiker Hand in Hand oder Schulter 
an Schulter festgestellt. Wo dies nicht der Fall ist, liegt 
es nach den u. a. auch von Musikvereinsdirigenten usw. 
bestätigten Mitteilungen meist an der technischen Un¬ 
zulänglichkeit des Zivilmusikers, bezw. der Privat¬ 
kapellen, deren Mitglieder häufig Lehrlinge oder Hand¬ 
werker sind und daher weder die nötige Ausbildung noch 


den erforderlichen künstlerischen Ernst zur Ausübung der 
musikalischen Kunst besitzen. 

Bei den im Musikgewerbe üblichen sogenannten kleinen 
Musikgeschäften, für die die technischen Leistungen 
des bürgerlichen Musikgewerbetreibenden im wesentlichen 
eben nur zureichen, ist dieser schon ohnehin im Vorteil, 
weil er seit Einführung der höheren Mindesttarife des 
Militärmusikers als billigere Kraft von den Arbeitgebern 
naturgemäß vorgezogen wird. Der Fall der „Konkurrenz“ 
muß jedoch jedesmal da eintreten, wo der Arbeitgeber im 
einzelnen Falle höhere Leistungen beansprucht und — 
mangels geeigneter ziviler Kräfte — Militärmusiker trotz 
des höheren Tarifs zu verpflichten sich genötigt sieht. In 
solchem Falle ist also einzig und allein die gering¬ 
wertigere Leistung an dem Vorhandensein der „Kon¬ 
kurrenz“ schuld. 

Die den Militärmusikern ungebührlicherweise vorge¬ 
worfene „Schmutzkonkurrenz“ wird dagegen in aus¬ 
giebigem Maße von den die deutschen Lande über¬ 
schwemmenden ausländischen Musikern und Kapellen 
getrieben. Auch die Beamtenmusiker bieten eine nicht 
zu unterschätzende Konkurrenz, die den Militärmusikern 
in Bausch und Bogen mit auf Rechnung gesetzt wird. 

Nach den Erhebungen des genannten Verlages mufs 
das Bestehen der deutschen Militärkapellen und 
ihre durch die Verhältnisse in erfreulicher Weise begünstigte 
künstlerische Entwicklung vom kulturellen bezw. musika¬ 
lischen Standpunkte aus sogar allgemein als ein Segen 
bezeichnet werden. Magistrate und Musikvereinsvorstände 
(Konservatorien, Musikvereine, Professoren der Musik, 
königl. Musikdirektoren usw.) sind darin einig, daß die 
Erhaltung der gewerblichen und konzertmäßigen Tätig¬ 
keit der Militärkapellen ein Bedürfnis, eine dringende 
Notwendigkeit, ja eine Pflicht gegen das Volk sei, 
und zwar ebenso sehr aus historischen und nationalen, 
wie aus kulturellen und künstlerischen Gründen. 

Abgesehen davon, dafs die Militärkapellen bei patrio¬ 
tischen Feiern und volkstümlichen Veranstaltungen 
besonders in den Grenzgarnisonen zur Erhaltung und 
Stärkung des Deutschtums in hervorragendem Maße 
beitragen, befriedigen sie in etwa 300 deutschen Städten 
durch die Veranstaltungen unentgeltlicher Platz- und 
Promenadenkonzerte, durch wohlfeile Garten- und 
Volkskonzerte, durch Mitwirkung bei kirchlichen und 
weltlichen Chorkonzerten, durch die Teilnahme an 
bühnenmäßigen Aufführungen von Oper und Operette, 
endlich durch die Veranstaltung von Sinfoniekonzerten 
und Kammermusikabenden das Musikbedürfnis des 
deutschen Volkes in hohem Grade. Dieses Musikbedürfnis 
könnte von den deutschen Hof- bezw. Stadtkapellen und 
sonstigen, technisch höher stehenden Privatorchestem 
quantitativ in keiner Weise auch nur annähernd befriedigt 
werden. Wäre den Militärkapellen die Möglichkeit des 
gewerblichen Spielens genommen, so würden nach den vor¬ 
liegenden Berichten bei der Unzulänglichkeit der sonstigen 
Privatkapellen zahlreiche deutsche Städte, ja ganze Land- 
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schäften tatsächlich ,,ohne Musik^^ sein. Breite Schichten 
des Volkes würden dadurch unersetzliche Verluste erleiden. 
Sind es doch gerade die deutschen Militärkapellen, die dem 
musikliebenden Publikum die Kenntnis der gesamten 
musikalischen Literatur vermitteln und z. B. an der 
Popularisierung der Meisterwerke Richard Wagners den 
größten Anteil haben. 

Durch ein Zurückgehen der Tätigkeit der Militärkapellen 
würden aber auch der deutsche Musikverlag und die 
deutsche Musikinstrumenten • Industrie schwer ge¬ 
schädigt werden. 

Daß die Militärkapellen die ihnen zugewiesene kulturelle 
Aufgabe im wesentlichen in befriedigender Weise erfüllen, 
weiß jeder. Berühmte Tonkünstler, wie Johannes Brahms^ 
Richard Sir auf Sy Prot, Xaver Scharwenka^ Prot. Philipp 
RüfeTy unsere hervorragendsten Instrumental- und Gesangs¬ 
solisten verschmähten es nicht, mit den Militärkapellen als 
Dirigenten oder Solisten gemeinsam zu konzertieren. 

Ein Verbot des gewerblichen Spielens der Militärkapellen 
würde übrigens dem Zivilmusiker keineswegs den Vorteil 
bringen, den er davon erhofft. Er würde um so weniger 
konkurrenzlos werden, als «er dann sein Geschäft mit dem 
zum Übertiitt in den zivilen Musikberuf genötigten, ehe¬ 
maligen Militärmusiker zu teilen haben würde. Niemand 
hätte einen Vorteil, die Volkskultur aber erlitte unberechen¬ 
baren Schaden. 

Die Denkschrift von Alexander Pfannenstiel hat die be¬ 
absichtigte Wirkung nicht verfehlt. Außer dem Vertreter 
des Kriegsministeriums sind bei der Beratung des Militär- | 
etats (Tit. „Militärkapellen“) im Reichstage am 9. Mai d. Js. I 
die Redner des Zentrums (Abg. Ponschab) und der frei¬ 
sinnigen Volkspartei (Abg. Gunßer) warm für die imein¬ 
geschränkte Erhaltung der Militärkapellen eingetreten. Dem¬ 
gegenüber bekämpfte als einziger Sprecher nach wie vor 
die musikgewerbliche bezw. konzertmäßige Tätigkeit der 
Militärkapellen der Vertreter der sozialdemokratischen 
Partei, Abg. Zubeil. 


Ernst Edler von Schuch f. 

(Geb. 23. Nov. 1846 i. Graz, gest. 10. Mai 1914 
i. Kötzschenbroda b. Dresden.) 

Von Prof. Otto Schmid. 

Welch eine tiefe Tragik im Ende dieses Künstlers! 
Vor wenigen Wochen, als es galt, das 20jährige Amts¬ 
jubiläum Sr. Exzellenz des Grafen Seebach zu feiern, da 
stand er, der Rüstigsten einer, in den ersten Reihen, und 
in frohem Ausblick auf sein weiteres hiesiges Wirken, auf 
das Debüt seiner Liesel als Bühnensängerin u. a. m. klang 
seine Rede aus. Jetzt rief ihn der Tod aus dieser Zeitlich¬ 
keit, unerwartet wohl selbst für die, die ihn umgaben. 
Während wir ihn auf dem Wege langsamer Genesung 
wähnten, brachte ihm eine akute Lungenentzündung das 
Ende. Drinnen an der Stätte seines Wirkens war das 
Vorspiel zu dem deutschesten Werke des Bayreuther Meisters, 
den „Meistersingern“, kaum verklungen, als dieses reiche 
große Leben verhauchte. Sonntag nach Uhr abends 
trat der Tod an das Lager des Leidenden in seinem trau¬ 
lichen Heim in Weintraube-Kötzschenbroda. Einer der 
hervorragendsten Dirigenten, welche die Königl. Hofoper 
und die Königl. Kapelle an ihrer Spitze sahen, war heim¬ 
gegangen, einer, der eine ausgesprochene künstlerische 
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Persönlichkeit war und infolgedessen, man täusche sich 
darüber nicht, in seiner Art unersetzlich ist. 

Um einer Persönlichkeit, wie es Schuch war, eine um¬ 
fassende, seiner Bedeutung gerecht werdende Würdigung 
zuteil werden zu lassen, bedürfte es erst der gewonnenen 
Distanz zu ihr. Wir stehen ihr noch zu nahe, und zumal 
unter dem ersten Eindruck des jähen Verlustes, der uns 
betroffen hat, können wir nicht viel mehr tun, als die 
Empfindungen zu sichten, die an der Bahre des von uns 
Geschiedenen auf uns einstürmen. 

Wie ein Stück seines eigenen Selbst scheint einem 
entrissen, wenn man das Künstlerleben des Verblichenen 
miterlebte, wenn man sein Kommen sah, wenn man 
Zeuge seines Werdens und Wachsens war und wenn man 
ihn im Zenith seines Ruhmes erblickte. Wir wollen darauf 
verzichten, ein trockenes curriculum vitae zu geben und 
ziehen es vor, kurz zu schildern, wie er der wurde, der er 
war. Es blieb allezeit bedeutungsvoll für den Künstler 
Schuch, daß er sich seine ersten größeren künstlerischen 
Erfolge als Kapellmeister des italienischen Opernensembles 
Pollinis (D^siröe Artöt, Padilla usw.) holte. Er trat so 
zuerst in engere Beziehungen zum belcanto und seinen 
Vertretern. Er, den Lobe in Breslau entdeckt hatte, der 
dann in Würzburg, Graz, Basel amtiert hatte, der ver¬ 
flossene Studiosus juris aus Graz, blieb so davor gefeit, ein 
Sklave des Taktstrichs zu werden. Die Geschmeidigkeit 
seines diffizilen rhythmischen] und dynamischen 
Empfindens rührte von dieser seiner ersten Tätigkeit her. 
Und noch eins; seine Liebe für die Stimme, für den 
Gesang! Nie würde er es über sich gebracht haben, den 
letzteren von den Wogen des Orchesters verschlingen zu 
lassen. 

Aber Schuch war nicht der Mann, bei Erreichtem stehen 
zu bleiben. Als ihn Reichsgraf von Platen-Hallermund 
für Dresden im Jahre 1872 gewann, nachdem er ihn „Don 
Pasquale“ mit dem Ensemble Pollinis hatte dirigieren sehen, 
da stellte sich Schuchs persönlichem Ehrgeiz alsbald sein 
künstlerischer zur Seite, und vom „koordinierten ersten“ 
Kapellmeister zum „wirklichen ersten“ avancierend, als 
Franz Wüllner grollend Dresden verlassen mußte, wuchs 
er sich immer mehr aus zum musikalischen Generalissimus 
und typisch modernen Orchesterbeherrscher, wie er alle 
nur möglichen Ehrungen an Titeln (Geh. Hofrat), Orden 
(Comthur) und sogar den erblichen Adel (Edler von Schuch) 
errang. 

Das Zeitalter Berlioz—Liszt—Wagner mit seinem sich 
steigernden Subjektivismus in der Musik zeitigte den Typus 
von Kapellmeister-Souveränen! Das subjektive Moment 
wurde auch vom KapeUmeister verlangt, und Schuch wäre 
ganz zweifellos das Prachtexemplar eines „Pultvirtuosen“ 
geworden, wenn nicht das Königl. Institut mit seiner stolzen 
und ernsten Tradition (Julius Rietz) hinter ihm gestanden 
und ihn bewahrt hätte vor allem Jonglieren und Posieren 
am Pulte! Wir wollen es verraten, darüber war sich nie¬ 
mand klarer als Schuch selber, und darauf beruhte ein 
großer Teil seiner wahren und echten Anhänglichkeit an 
unsere Stadt und ihrem künstlerischen Leben! Sollten wir 
nun jetzt noch schildern, was er uns war, lebt das nicht 
heute in unserer aller Erinnerung von selber auf. Erinnert 
sich nicht jeder von uns einer der Großtaten, die Schuch 
verrichtete, wenn er an der Spitze des ihm anvertrauten 
Operninstituts seines Amts waltete! In seiner Persönlich¬ 
keit lag das Geheimnis der Erfolge der „Dresdener 
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P^emi^^en*^ Dresden wurde der Ausgangspunkt der 
Bewertung Richard Strauß’s als Musikdramatiker durch 
Schuchs Initiative. Die Uraufführungen von „Feuersnot^ 
„Salome*^, „Elektra** und „Rosenkavalier** waren sein 
eigenstes Werk. Aber die Dresdner wußten auch immer, 
daß, wenn Schuch eine ältere Oper neu einstudierte, 
die Sache Hand und Fuß hatte. Und sie wußten es im 
ganzen Hause, wenn er in den Sinfonie-Konzerten 
dirigierte; auch die wußten es, fühlten es, die ihn „auf dem 
Olymp** gar nicht sehen konnten! Es war etwas 
Eignes um das Fluidum, das von seiner Persönlichkeit 
ausging. Es war das heilige Feuer echter Begeisterung, 
das in seiner Brust loderte, funkensprühend in die Herzen 
aller, die seine Mitarbeiter am Werke waren, seien es selbst 
die an den letzten Pulten gewesen oder die Geringsten in 
der Comparserie, sie alle setzten ihre beste Kraft ein, wenn 
der „Geheimrat** den Oberbefehl hatte. 

In diesem Sinne war Schuch, wie Karl Perron in der 
Ansprache namens der Mitglieder der Königl. Hofoper aus 
Anlaß des 40jährigen Dresdner Amlsjubiläums Schuchs 
(21. September 1912) so schön als treffend sagte: ein 
„Prometheus seiner Kunst!** 


Parsifalliteratur. 

Von Prof. O. Schmid. 

Das Thema „Parsifal** ist gegenwärtig zeitgemäß. In 
der ganzen musikalischen Welt steht es zur Diskussion. 
Recht gelegen kommt also ein in „Breitkopf & Härtels 
Musikbüchern** erschienenes Parsifal - Buch: „Richard 
Wagner — Parsifal — Dichtung — Entwurf — 
Schriften.** Der bekannte Wagner-Schriftsteller Prof. 
Dr. Sternfeld, der sich verdient machte um die mit Ein¬ 
leitungen und Erläuterungen versehene Herausgabe 
Wagnerscher Einzelschriften, unternahm es hier, alle auf 
Parsifal bezügliche Schriftstücke Wagners zusammen¬ 
zustellen, und so eine Art Genesis des Werkes von des 
Meisters Hand zu geben. Man findet dementsprechend in 
dem Bande außer der Parsifal-Dichtung (1877) selber vor 
allem auch den Prosaentwurf zu dem Werke aus dem 
Jahre 1865, dann Erläuterungen und Mitteilungen Wagners 
an die Mitglieder des Fatronatsvereins (1880), das offene 
Schreiben an Friedrich Schön in Worms (1882), den un¬ 
eigennützigen, opferwilligen Förderer der „Bayreuther Idee**, 
u, a. m. Wenn man nun der Veröffentlichung dieser Zu¬ 
sammenstellung Wagnerscher Parsifal-Dokumente ein emp¬ 
fehlendes Wort auf den Weg gibt, so vermag man es doch 
nicht, dies zu tun, ohne das besondere Interesse auf den 
„Parsifal**-Entwurf zu lenken. Noch leichter wie in der 
Versdichtung erschließen sich dem Leser hier die Zu¬ 
sammenhänge, die sich zwischen Wagners künstlerischen 
Ideen und Idealen und den Spekulationen Schopenhauers 
spannen. Es ist unmöglich, im begrenzten Rahmen einer 
Bücherbesprechung näher einzugehen auf dieses Thema. 
Aber erneut muß doch darauf hingewiesen werden, daß 
Wagners im „Parsifal** entwickelter Erlösungs¬ 
gedanke mit dem christlichen nichts zu tun hat, 
sondern daß wir in diesem Werke durchaus auf dem 
Boden des metaphysischen Pessimismus Schopen¬ 
hauers stehen. Wir verweisen die, welche sich näher 
in dieser Hinsicht informieren wollen, auf die Festschrift 
für Kuno Fischer: „Die Philosophie im Beginne des 


XX. Jahrhunderts**, herausgegeben von Windelband u. a. 
Dort spricht (Bd. I, 1904) Ernst Tröltsch in seiner „Reli¬ 
gionsphilosophie** die volle Wahrheit aus, wenn er sagt, 
daß der metaphysische Pessimismus Schopen¬ 
hauers durch die um die Kunst Wagners ge¬ 
sammelten Kreise die Weihe zur ästhetischen 
Weltanschauung empfangen hat. — Wir meinen nun 
nur, daß es — um einer bereits bestehenden Begriffs¬ 
verwirrung zu wehren — Pflicht der dazu Berufenen 
ist, auf die' Kluft hinzuweisen, die diese Welt¬ 
anschauung von der christlichen trennt Vor 
Schopenhauer mußte der Buddhismus mit logischer Not¬ 
wendigkeit als Religionsideal aufsteigen; darüber lese man 
bei Tröltsch nach. Das Christentum konnte Billigung vor 
ihm finden, aber nur sofern es den Erlösungsglauben be¬ 
tonte und sofern dieser Glaube abgelöst wurde von 
den Zielen persönlicher Vollendung. Was aber ist 
das Christentum ohne diese Ziele, ohne den Auferstehungs¬ 
gedanken ! Und dient das Leid (siehe unsere Besprechung 
des „Parsifal** im Mai-Heft) dem Christen nicht als eine 
Quelle der Kraft zur Erstarkung seiner sittlichen Persön¬ 
lichkeit! — Kurz und gut, man gehe den Gedanken der 
Parsifaldichtung Wagners nach, von den christlichen Heils¬ 
wahrheiten wird man nichts in ihr finden, und die Fuß¬ 
waschung, die Salbung und das Heilige Abendmahl sind 
lediglich Darstellung von „Zeremonien**. Man könnte fast 
sagen, so wenig der Held des Werkes, der im dritten Akt 
in der äußeren Erscheinung des Heilands vor uns tritt 
(sic!), etwas vom — Karfreitag weiß, so wenig weiß das 
Werk als Ganzes von dem wahren Geist des Christentums. 
Einzig in der Gestalt des Gurnemanz leuchtet einmal ein 
Lichtstrahl auf von diesem Geiste, der dem Menschen die 
Freiheit gewährt, sein unsterbliches Teil auch aller Um¬ 
gebung gegenüber von Verkümmerung und Entstellung 
freizuhalten. Vom Standpunkt seines Ich, seines inneren, 
seelischen Erlebens, verkündet Gurnemanz dem Parsifal 
(d. h. der Personifikation des Schopenhauerschen Nirwana- 
Erlösungsglaubens) im „Karfreitagszauber** die Gottes¬ 
wunder! — Mit allem Gesagten nun soll keineswegs der 
Stab über das Werk gebrochen werden. Nur darauf hin¬ 
zuweisen galt es, daß es am besten von seinem hier an¬ 
gegebenen eigenen Standpunkt aus als Kunstwerk voll 
Stimmung und Weihe zu betrachten und zu bewerten ist. 
Und dann: auch das Betreten eines Buddha-Tempels, einer 
Moschee oder sonst einer Stätte der Gottesverehrung kann 
in uns Gefühle der Andacht und Weihe auslösen! 


Karl Gille. 

(Aus einer Glanzperiode Jenaischen Musiklebens.) 

Von H. Koegler. 

Jeden mit der Musikgeschichte Thüringens einigermaßen 
Vertrauten ist der Name Karl Gille vertraut und wer die 
Geschichte speziell des Jenaischen und Weimarischen Musik¬ 
lebens studiert, wird ihm namentlich Mitte des vorigen 
Jahrhunderts ständig begegnen. Besondere Veranlassung, 
dieses Mannes zu gedenken, bot der Oktober vorigen 
Jahres, denn am 8. Oktober waren 100 Jahre seit Gilles 
Geburt verflossen. 

Karl Gille war als Sohn der Landesdirektionsrats 
Friedrich Gille und dessen Gattin Christiane geb. Baudistel 
in Weimar geboren. Die Eltern gehörten zu den Engeren 
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des Goetheschen Hauses und waren namentlich mit August 
von Goethe eng befreundet. Die Beziehungen der Gilleschen 
Familie zu dem Goetheschen Hause wurden auch nach 
dem Tode Augusts von Goethe nicht abgebrochen und 
Karl Gille bewahrte, wie A. Stern in seinem trefflichen 
Werke „Franz Liszts Briefe an Karl Gille“ berichtet, aus 
seinen Knabentagen persönliche Erinnerungen an den 
Dichterfürsten. Die Beziehungen zum Goetheschen Hause 
führten zu der Bekanntschaft mit dem Oberkammerherrn 
von Wolfsked^ der den jungen Stud. Jur. Gille durch ge¬ 
wichtige Empfehlungen auf der Universität Jena förderte 
und ihm von vornherein Aufnahme in die musikalische 
Gesellschaft verschaffte, die Professor Hand, der Ästhe¬ 
tiker in seinem Hause vereinigte. Auch die Bekanntschaft 
mit Schillers Schwägerin, Caroline von Wolzogen, verdanke 
Gille dem ihm gewogenen Oberkammerherrn. Im Jahrt 
1833 ging Gille nach Heidelberg, kehrte aber bereits 1834 
nach Jena zurück, promovierte und wurde juristischer 
Sekretär des Oberappejlationsgerichts. 1842 verheiratete 
er sich mit Auguste Gutjakr aus Gotha, erwarb Haus und 
Gartengrundstück und gehörte von nun an ganz der 
thüringischen Universitätsstadt an. 

Von Haus aus mit pinem regen Sinn für alles Künst¬ 
lerische begabt, wiesen ihn seine Talente und seine innerste 
Vorliebe zur Musik; stets war er bereit, bei allem mit¬ 
zuwirken, wovon er sich ein künstlerisches Resultat ver¬ 
sprach. Neben zahlreichen Unternehmungen Gilles auf 
künstlerischem Gebiete waren es namentlich die Akade¬ 
mischen Konzerte, die vom Beginn seines Aufenthaltes 
in Jena bis zu seinem Ausgang sein höchstes Interesse 
erregten, durch ihn zum Mittelpunkt des gesamten musi¬ 
kalischen Lebens wurden und die erfolgreichsten Perioden 
seit ihrem Bestehen erlebten. 

Die Akademischen Konzerte, die, als Gille damals zuerst 
nach Jena kam, von dem erwähnten Ästhetiker, Geh. Hofrat 
Prof. Dr. Ferdinand Hand geleitet wurden, bestanden schon 
eine geraume Zeit von Jahren und konnten schon 1870 
ihre Jahrhundertfeier begehen. Gleichwohl waren sie bisher 
nie zu einer bedeutenden und unablässig aufsteigenden 
Entwicklung gelangt. Nachdem schon 1838 Prof. Hand 
von der Leitung der Akademischen Konzerte zurückgetreten 
war, nahm sich später der Senat der Universität Jena der 
Sache an und setzte eine Kommission, der auch Gille an¬ 
gehörte, zur Erhaltung und Neubelebung dieser Konzerte ein. 

Mit dem stillen Vorsatz, die noch so wohlgemeinten, 
aber doch schließlich dilettantischen Darbietungen, die mit 
eigentlich künstlerischen bisher vielfach wechselten, nach 
und nach ganz zu beseitigen, war Gille in die Kommission 
eingetreten, und in diesem Bestreben ließ man ihm um so 
mehr freie Hand, als er sich als tüchtiger Verwalter der 
geringen Mittel bewährte, die zu Konzeitzwecken vorhanden 
waren. Und da er namentlich in den ersten Jahrzehnten 
selten in der Lage war, ein stattliches Honorar für die 
solistische Mitwirkung auswärtiger Künstler und Künst¬ 
lerinnen an den Akademischen Konzerten in Aussicht zu 
stellen, so blieb es seinem persönlichen Eifer, seiner Über¬ 
redungskunst und der allgemeinen Geltung, in die sich die 
Konzerte nach und nach setzten, überlassen, die Gefälligkeit 


und den uneigennützigen Willen zahlreicher Künstler fort 
und fort zu erwirken. Damit hing denn zusammen, daß 
die Programme der akademischen Konzerte eine immer 
gesteigerte Bedeutung erhielten und so die Teilnahme aus¬ 
wärtiger musikalischer Kräfte für ein Kunstunternehmen 
förderte, das sich mit geringen Mittelii tapfer behauptete. 
Jahraus, jahrein galt, was nach vielen Jahren einmal 
Prinzessin Marie Reufs, Großherzog Alexanders älteste 
Tochter, in einem Brief an Gille aussprach: „Jena muß 
stolz sein auf Sie, der Sie so viel getan und geleistet, 
unter so beengten Verhältnissen. Welch schönes Beispiel von 
geduldig tätigem, nie rastendem Mute geben Sie.“ Doch 
blieb es eine besondere Gunst des Schicksals, daß Gille 
an den beiden musikalischen Leitern der Jenaer Konzerte, 
sowohl an Dr. Wilhehn Stade (1839—1860) als an Professor 
Dr. Ernst Naumann, der nach Stades Berufung als Hof¬ 
kapellmeister nach Altenburg als Konzertleiter in Jena 
tätig war, verständnisvolle Freunde fand, die seinen Ab¬ 
sichten aufs förderlichste entgegenkamen, sich willig seiner 
Führung anvertrauten, im Austausch der Anschauungen und 
im Zusammenwirken mit ihm eigene künstlerische Be¬ 
friedigung gewannen. 

Den Höhepunkt seines Lebens und seiner persönlichen 
wie künstlerischen Wertung bildet wohl seine enge und nie 
getrübte Freundschaft mit Franz Liszt» Besonders lebhaft 
war die Teilnahme Liszts an den Jenaer Konzerten zwischen 
1850 und 1861 und bis an seinen Tod kehrte Liszt beinahe 
in jedem Jahre, das er in Deutschland verbrachte, nach 
Jena wieder. Der Jahrhundertfeier der akademischen 
Konzerte widmete Liszt eine eigene Festkomposition und 
ehrendste Anerkennung empfing auch Gille gelegentlich 
dieser Feier seitens der Kaiserin Augusta und weitere 
Ehrungen wurden Gille zuteil bei dem goldenen Jubiläum 
seines Eintritts in die akademische Konzertkommission, 
unter andern ernannte ihn der Herzog von Anhalt zum 
Geheimen Hofrat, Im Herbst 1895 waren es 50 Jahre, daß 
Gille mit dem Ankauf des alten Hauses das Bürgerrecht 
von Jena erworben hatte; aus diesem Anlaß wurde er 
Ehrenbürger der Saalestadt. 

Am 5. August 1899 verstarb Gille in Ilmenau, wo er 
in Begleitung seiner Pflegetochter, Fräulein Anna Spiering, 
verweilte, ohne daß die Beschwerden des Alters sich allzu 
heftig geltend gemacht hätten. Seine Gattin war ihm bereits 
im Jahre 1885 im Tode vorausgegangen. Neben der über¬ 
aus großen Gemeinde, die Gilles Tod betrauerten, war es 
namentlich der Grofsherzog Karl Alexander, sein lang¬ 
jähriger Gönner und Freund, der seinen Heimgang tief¬ 
schmerzlich empfand. Nur fünf Jahre trennten die beiden 
in Weimar Geborenen voneinander. 

„Der Grundzug seines ganzen Wesens war und blieb 
die enthusiastische Empfänglichkeit für die Fülle der Natur, 
des Lebens und der Kunst, die sich wundersam mit alt¬ 
thüringischer Begnügsamkeit und schlichter Gewöhnung 
paarte“, urteilt Stern in gerechter Würdigung dieses hervor¬ 
ragenden Menschen und Künstlers. Alles in allem galt 
von ihm das Wort, das Peter Cornelius in einem seiner 
Briefe braucht und das Gille selbst so große Freude machte: 
„Ihr seid der Einzige Eures Kalibers“!... 
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Monatliche Rundschau. 


Monatliche 

Dresden. Am 7. u. 8. Mai veranstaltete die Berliner 
Singakademie, unterstützt von dem Philharmonischen 
Orchester der Reichshauptstadt, 2 Bach-Konzerte hier- 
selbst, die unbestreitbar als musikalische Ereignisse 
anzusprechen waren. Freilich bereitete sich selber das 
„musikalische Dresden“ keine „Ehrentage“ dabei. 

Es war in der Frauenkirche nur in verhältnismäßig 
schwacher Vertretung erschienen. Und doch hegt man 
hier nunmehr die Hoffnung, daß die „Berliner“ nicht um¬ 
sonst zu uns kamen, daß sie denen, deren Herz wirklich 
noch für die Musik schlägt, die Notwendigkeit erkennen 
lehrten, mit allen Mitteln Wandel zu schaffen im Tiefstand 
unseres Chorwesens, Dem Überwuchern des Männer¬ 
gesanges steht bei uns ein erschreckender Rückgang der 
gemischten Chöre gegenüber, von denen heute, es ist be¬ 
schämend, es sagen zu müssen, einzig und allein noch die 
Volkssingakademie als numerisch achtunggebietende 
Chorvereinigung dasteht. Indessen sie wirkt abseits, dient 
nicht der Allgemeinheit. Sie rekrutiert sich aus den 
„arbeitenden Klassen“, wirkt aber auch nur für diese. 
Was uns not tut, wäre zunächst, um mit leicht Erreich¬ 
barem zu beginnen, ein Zusammenschluß der beiden hier 
bestehenden Singakademien, der Dreyfsigschtn. und der 
Robert Schumann^e^tn mit dem Bachverein u. a., und 
wenn auch nur zum Zusammenwirken bei größeren Veran¬ 
staltungen. Dann könnte ja der Ehrenausschuß der beiden 
diesmaligen Bach-Konzerte sich zu einem Patronatsverein 
konstituieren für größere chorische Aufführungen. Das 
Weitere würde sich finden. — Jedenfalls, die Berliner 
Singakademie hatte hier in Dresden einen zu leichten Sieg 
Er wäre ihr in den Schoß gefallen, selbst wenn sie nicht 
so glänzend abgeschnitten hätte. 

Ehre dem Ehre gebührt! Prot Georg Schumann^ unser 
sächsischer Landsmann — er stammt aus Königstein 
a. d. Elbe — ist ein Organisator und Chorleiter allerersten 
Ranges. Daß er seine mehr als 300 Stimmen starke Schar 
fest in der Hand hält, davon ist kein Wesens zu machen, 
wenn Dirigent und Chor miteinander verwachsen sind. 
Aber wie er seinen Chor auf Tonkultur schulte und auf 
Gesangsdisziplin, das imponierte uns mächtig. Das war 
wirklich wieder einmal Chor-Sin gen. Auch in der Ton¬ 
gebung Kultur! Kein Schreien oder Kreischen. Alles 
Wohlklang, und dabei subtilste Abstufung und Schattierung. 
Man schwelgte seit langem wieder einmal in einem Chor¬ 
klang. Also, ein Dirigent, der noch ein Herz für den 
Gesang hat, der nicht allein aus dem Instrumentalen seine 
Lehren zieht, aus ihm in seinem Geschmack und Ver¬ 
ständnis herauswuchs. Das ist der Nachteil der Jüngeren 
Kapellmeistergeneration! — Dann aber noch eins. In 
Georg Schumann lebt die Tradition der Berliner Sing¬ 
akademie, die seit der denkwürdigen ersten Aufführung 
der Matthäus-Passion im Jahre 1829 die Pflege Bachs und 
Händels zu ihrem Programm erhob. Es war Stil in der 
Wiedergabe der Johannes-Passion, die wir am ersten 
Abend (7. Mai) hörten. Weihe und ruhige Größe atmete 
sie in allen Teilen, und dabei war sie doch voller Leben 
und Belebung in den dramatischen Chören und Wechsel¬ 
gesängen der Solisten. Wie auch diesen selber nach¬ 
zurühmen ist, daß sie durchdrungen von dem Ernst und 
der Bedeutung ihrer Aufgaben waren. Voran die Vertreter 
der Parteien des Jesus (und der Baßarien) Herr v. Raatz- 
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Brockmann, der einen schönen weichen Baßbariton ins 
Treffen führte, und des Evangelisten, Herrn George 
A. Walter, dessen Tenor zwar etwas zu halsig angesetzt 
wird, aber doch die nötige Modulationsfahigkeit hergab. 
Die Parteien des Petrus und Pilatus sang durchaus an¬ 
gemessen Herr O. Werth. Für die Sopran- und Altpartien 
standen in den Damen Stronck-Kappel und Maria Phüippi 
zwei schätzbare Vertreterinnen zur Verfügung, von denen 
die letztere freilich durch ihr Stilgefühl die hervortretendere 
war. Ganz ausgezeichnet waren aber die Inslrumentalsoli 
durch Mitglieder des Philharmonischen Orchesters 
vertreten, und die berühmte Silbermann-Orgel des Gottes¬ 
hauses „meisterte“ kein Geringerer als Meister B. Irrgang. 

Und das Werk selber, wird man fragen? Es ist ein 
müßiger Streit, ob die Matthäus-Passion über die Johannes- 
Passion zu stellen sei. Danken wir Gott, daß wir beide 
besitzen. Mag die geschlossene Kraft der Erzählung 
von dem Leidensweg des Erlösers und von dessen 
Leiden selbst im Matthäus-Evangelium der Kom¬ 
position eine größere, fast elementare Wucht ver¬ 
leihen, sie zum echtesten ,.Lied vom Lamm Gottes“ 
stempeln, zur Passion par excellence, so tritt da¬ 
für der „Erlösergedanke“ in ihr so gut wie zurück. 
Er aber ist es, der gerade der Johannes - Passion 
ihren milderen Charakter und ihren Zauber ver¬ 
leiht. In das Dunkel der Passion mischen sich hier (im 
zweiten Teil) ganz wunderbar lichtere Farben zu einem 
mystischen Helldunkel von faszinierender Schönheit. Wie 
ein Schein von Verklärung liegt es über den herrlichen 
Arien „Betrachte meine Seel’ mit ängstlichem Vergnügen“, 
„Es ist vollbracht“ u. a. m., und Zartinnigeres hat Bach 
nicht geschrieben wie die Heilandsworte an seine Mutter! 
Die gewaltige Tragödie von Golgatha wird hier 
zu schlichtem, echt menschlichem Erleben. Da 
blieb wohl kein Auge tränenleer! — 

Die tags darauf (8. Mai) wiederum in der Frauenkirche 
veranstaltete Aufführung der Hmoll-Messe reihte sich auf 
das würdigste der vorangegangenen der „Johannes-Passion“ 
an und war erfreulicherweise auch besser besucht als jene. 
Wir glauben, wenn Prof. Georg Schumann mit seinen Scharen 
in nicht zu ferner Zeit wiederkäme und uns z. B. einmal 
eines der großen Händel-Oratorien, etwa „Israel in Ägypten“ 
(um seiner gewaltigen Chöre willen nennen wir es), mit¬ 
brächte, das Gotteshaus würde besetzt sein bis auf die 
höchsten Emporen! — So danken wir denen, die das 
Kommen der Berliner Singakademie veranlaßten, heute von 
neuem wieder zunächst, daß sie damit vielleicht Anregungen 
brachten zu einem Wandel in unseren bedauerlichen zer¬ 
klüfteten Chorverhältnissen. Und noch auf einem Gebiete 
möge man den Anregungen folgen, die man erhielt, auf 
dem des Chorgesanges selber. Es ist nicht genug, daß der 
Ton überhaupt kommt beim Singen, das sollten alle Chor¬ 
leiter bedenken, sondern daß es auch ein schöner, ge¬ 
sungener Ton sein muß, der kommt; alsdann, daß es 
auch ein Piano, Pianissimo, ein Crescendo und Decres¬ 
cendo u. a. m. im Chorgesang gibt. Wir hatten ja einst 
hier eine glänzende Überlieferung, die Wüllnersche! — 
Also möchten die Berliner nicht vergebens in Dresden 
gewesen sein. — Ihre Leistungen werden lange unvergessen 
hier bleiebn. Auch in der „Hohen Messe“ standen sie wieder 
auf ragender Höhe. Es war dem Ohr ein Labsal, diesem 
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Chor zu lauschen, der im Fortissimo des „Gloria“ so glänzend 
bestand wie im verhallenden Pianissimo des „Crucifixus“. 
Dazu der zarte weiche Klang der Streicher des Phil¬ 
harmonischen Orchesters, die Güte der Solisten an 
den Pulten der ersten Violine (Konzertmeister Thornberg 
spielte die obligate Violine im „Laudamus te“ und ßene- 
dictus mit wundervollem Ton), der Flöte, Oboe, des Horns 
und der Trompete und nicht zu vergessen Meister Irr gang 
an der Orgel. Das gab ein Zusammengehen wie es nur 
möglich ist bei völligem Verwachsensein aller dieser Faktoren. 
Zu ihnen gesellten sich aber noch die sichtlich Bach¬ 
bewährten Gesangs Solisten, von denen diesmal die beiden 
Damen: Sironck-Kappel (Sopran) und Maria Philippi (Alt) 
mehr und eindrucksvoller hervorzutreten Gelegenheit fanden, 
als die Herren Paul Schmedes (Tenor) und v. Raatz-Brocke 
mann (Baß). Namentlich war es die trefflich geschulte 
Stimme Maria Philippis und das reife Verständnis ihres 
Vortrags, die hervorstachen. Und über dem allen stand 
nun als Spiritus rector Prof. Georg Schumann. Man möchte 
sagen: mit der Partitur in Kopf und Herz! — Kein 
Wunder, daß die Aufführung der „Hohen Messe“ zu einem 
künstlerischen Ereignis wurde. In der ganzen imposanten 
Größe ihres Aufbaues erstand sie vor uns wie ein gotischer 
Dom, ein über die Textworte der Messe errichteter Wunder¬ 
bau musikalischer Architektonik. Und doch, charakte¬ 
ristisch für Bachs Kunst, ist es nicht der Weih¬ 
rauchduft des katholischen Kultus, der seine 
Hallen durchflutet. Bach ist auch in diesem Werke 
durchaus der Bach der Passionen, und seine tiefe 
Christgläubigkeit ist das das ganze Werk be¬ 
herrschende Moment, und da, wo seine Töne dem 
Mysterium der Menschwerdung des Gottessohns 
(„Et incarnatus est“) gelten und wo das Bild des Ge¬ 
kreuzigten (zuerst im „Qui tollis“, dann am erschütterndsten 
im „Crucifixus“) vor sein geistiges Auge tritt, da 
zieht sich seine Seele auf ihr innerstes Sein zurück 
und es umwehen uns die Schauer der Ewigkeit. 
Hier kann man das Wesen der urgermanischen 
Bachschen Mystik in voller Klarheit erkennen! 

Prof. O. Schmid. 

Essen. 25. Tagung des evangelischen Kirchengesang¬ 
vereins in Essen vom 4.-7. Mai 1914. Der deutsch-evan¬ 
gelische Kirchengesangverein, 1889 zur Förderung und 
Pflege des Kirchengesanges gegründet, feierte sein silbernes 
Jubiläum. Nach dem Jahresbericht hat der Verein sich 
während dieser Zeit ruhig und stetig entwickelt, so daß 
er jetzt 65000 Sänger in 2500 Vereinen für Erwachsene 
und 700 für Schüler umfaßt. Selbst in kleineren Gemeinden 
sind geistliche Singchöre entstanden, die den kirchlichen 
Volksgesang heben und die Gottesdienste vertiefen und 
ausschmückeo. Gelegentlich der Jahrhundertfeier 1813—1913 
haben sich die kirchlichen Gesangvereine auch patriotisch 
betätigt. Unterstützung und Förderung Anden Provinzial- 
und Einzelvereine durch die kirchlichen Behörden. In 
Fortbildungs- und Instruktionskursen, Bibliotheken u. dergl« 
wird Ausbreitung und Vertiefung des kirchenmusikalischen 
I^bens angestrebt. 

Über kirchenmusikalische Bildung auf Lehrerseminarien 
wurde auf Anregung des Dr. mus. F. Lubrich-Sagan ein¬ 
gehend beraten und ein Entschluß gefaßt, der dem Kultus¬ 
minister, staatlichen und kirchlichen Behörden unterbreitet 
werden soll: „Der Zentralausschuß des Evangelischen 
Kirchengesangvereins spricht im Interesse der Kirchen¬ 


musik und der Volksbildung die dringende Erwartung aus, 
daß seitens der hohen Staatsregierungen darauf gehalten 
wird, daß der kirchenmusikalischen Ausbildung auf den 
Lehrerseminaren die alt bewährte Stellung verbleiben und 
daß auch in der 2. Lehrerprüfung der Kirchenmusik 
Rechnung getragen wird, wie es schon bisher in den 
meisten Staaten der Fall wai.“ 

Durch Zuruf wurde der bisherige Vorstand wieder¬ 
gewählt: Prälat D. Dr. Flöring-Darmstadt, Superintendent 
D. Nelle-Hamm i. W., Professor Dr. D. Smend-Straß¬ 
burg i. E., Professor A. Mendelssohn-Darmstadt. In Stettin 
wird sich der Kirchengesangverein 1915 versammeln. 

Die Leitsätze des Pfarrers Kaz-Uerdingen (Niederrhein) 
über das Thema: „Welche Forderungen hat der Pfarrer als 
Vertreter der Gemeinde und als Leiter des Gottesdienstes 
an den Leiter des Kirchenchors zu stellen und umgekehrt ?“ 
riefen eine lebhafte Debatte hervor. Man gab allgemein 
der Überzeugung Ausdruck, daß Pfarrer und Chorleiter 
Hand in Hand arbeiten müssen und daß es recht und 
billig sei, dem Chorleiter in den Gemeindebehörden Sitz 
und Stimme zu gewähren. 

Im Anschluß an Professor Werners (Bitterfeld) Vortrag 
über „Die Entwicklung des Volksgesanges 1813—1913 mit 
besonderer Berücksichtigung des kirchlichen Volksgesanges“ 
traten viele Redner lebhaff für den rhythmischen (poly¬ 
rythmischen!) Choral im Gemeindegesang ein, forderten 
zur Belebung des kirchlichen Gesanges die Aufnahme von. 
Liedern aus der modernen Lyrik, verwerfen aber gänzlich 
das seichte, englisch-amerikanische, sogenannte „Reichslied“. 

Pfarrer Plath-Essen hatte in den Räumen des Saalbaues 
eine Ausstellung von Musikalien und Klischees eingerichtet, 
die allgemeines Interesse hervorrief. 

Das Festprogramm^ vom Königl. Musikdirektor G. Beck¬ 
mann mit großem Verständnis ausgearbeitet, bescherte 
reiche musikalische Genüsse und verlieh der 25. Tagung 
Glanz und inneren Gehalt. Posaunenchöre leiteten durch 
Abblasen von Chorälen von den Türmen der Stadt her 
die Jubelfeier am Sonntag Jubilate (4. Mai) ein. Die Essener 
(10) Kirchenchöre schmückten mit Choreinlagen die Gottes¬ 
dienste aus. Am Sonntag gab bei freiem Eintritt für jeder¬ 
mann der Gnadenkirchenchor“ (Dirigent Pastor Plath) ein 
Volkskirchenkonzert, auf welchem Sachen von Häßler, 
Händel, S. Bach, J. Crüger, A. Becker, F. Mendelssohn, 
M. Reger in künstlerisch wertvoller Weise zum Vortrag 
kamen. — Auf dem Begrüßungskonzert im „Saalbau“ 
erhielt „die.Familie Bach“ musikalisch das Wort, indem 
2 Essener Organisten und ein Massenchor, aus den Essener 
Kirchenchören gebildet, Vokal- und Instrumentalkompo¬ 
sitionen von S. Bach, seinen Vorläufern (leiblich) und Nach¬ 
kommen (Söhnen) Zum Vortrag brachten. 

Bach und Luther, die beiden genialsten Söhne unserer 
Kirche, kamen im Festgottesdienst der Kreuzkit che zu 
Ehren: der von G. Beckmann geleitete Kirchenchor sang 
eindrucksoll Bachs Chorkantate „Christ lag in Todesbanden“ 
(Text von LutherJ, Altnikols ergreifendes „Kyrie“ und als 
Wechselgesang aus dem 6. Jahrhunderte das machtvolle 
„Te Deum laudamus“ (Herr Gott, dich loben wir). 

Bachs geistigen Vorläufer J. Eccard u. H. Schütz kamen 
mit weniger bekannten, aber bedeutsamen Chören in einer 
„Liturgischen Feier für die österliche Zeit“ zu Gehör. 

Praktische Zwecke verfolgte ein Orgelkonzert in der 
Erlöserkirche. Den zahlreich anwesenden Organisten wurde 
die „Entwicklung des Choralvorspieles bei und nach S. Bach“ 
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an einem Gange durchs Kirchenjahr vorgeführt, indem die 
Organisten Bunk - Dortmund, Heinemann-Essen, Meißner- 
Wesel und der Unterzeichnete Berichterstatter Choral¬ 
vorspiele zu bekannten Melodien von S. u. W. Fr. Bach, 
M. G. Fischer, J. Brahms, M. Reger, Claußnitzer, Hasse, 
S. Karg-Elert auf einer ausdrucksvollen Orgel von Walcker 
(3 Manuale, Spielhilfen usw.) vorftihrten. 

O. Taubmanns Messe, ein modernes, aber in Bachs 
Kunst wurzelndes, tiefgründiges Werk führte Beckmanns 
Kirchenchor als Festkonzert in der Kreuzkirche aut. womit 
er einen nachhaltigen Eindruck hervorrief, und die Be¬ 
wältigung der enormen Schwierigkeiten dei Tonschöpfung 
zeigte, daß er unter allen „Kirchenchören*^ in der tech¬ 
nischen Leistungsfähigkeit unerreicht dastehen dürfte. 

Den triumphierenden Ausklang erhielt die 25. Tagung 
durch ein Schlußkonzert, für welches Werke kirchlichen 
Charakters ausgewählt waren: Dmoll-Konzert von Händel, 
sinfonische Variationen über „Wer nur den lieben Gott 
läßt walten“ von G. Schumann, die Festouvertüre über 
^,Ein feste Burg ist unser Gott“ von Nicolai (für Orchester 
und Orgel), geistliche Lieder von A. Mendelssohn, der 
Choral „Wachet auf, ruft uns die Stimme!“ aus der gleich¬ 
namigen Kantate von S. Bach. H. Oehlerking. 

— Der Kirchenchorverband im Herzogtum Gotha 
hielt am Montag, den 4. Mai im Festsaale des Herzog-Emst-Seminars 
in Gotha seine diesjährige Hauptversammlung ab. Nach dem 
Gesänge des Chors aus Paulus von Mendelssohn: „Wie lieblich sind 
die Boten, die den Frieden verkündigen“ durch Seminaristinnen und 
Seminaristen des Herzog-Emst-Seminars unter Leitung des Unter¬ 
zeichneten begrüßte der Vorsitzende, Pfarrer Zschetzsche aus Franken¬ 
hain, die zahlreich erschienenen Mitglieder und Gäste, schilderte in 
begeisterten Worten die Bedeutung der Kirchenmusik und feierte 
in gemütvoller Weise das Andenken des kürzlich verstorbenen 
D. Kretschmary des Mitbegründers und i. Vorsitzenden des Ver- 
]}ands. Darauf hielt Pfarrer Burbach einen sehr beifällig auf¬ 
genommenen Vortrag über das Thema: „Wagners Parsifal und die 
Religion des Mitleids“. Da der Abdrack des Vortrags in dieser 
Nummer der „Blätter für Haus- und Kirchenmusik“ beginnt, so 
brauchen wir nicht näher darauf einzugehen. Rechnungslegung und 
Vorstandswahl bildeten die weiteren Punkte der Tagesordnung. Der 
bisherige Vorstand wurde wieder gewählt: Pfarrer Franken¬ 

hain, Vorsitzender, Finanzrat Kirchhoff-Q^o^y Kassierer, Kantor 
^^/-Döllstädt, Schriftführer, Professor /foAirA-Gotha, Verbandsdirigent. 

Das Ableben Kretschmars lenkt den Blick rückwärts. Der 
Verband ist 1896 auf Anregung und unter Mithilfe des Unter¬ 
zeichneten von Generalsuperintendent Kretschmar gegründet worden. 
Am 8. September desselben Jahres wurde das i. Verbandsfest ab¬ 
gehalten, an dem 24 Chöre des Landes sich aktiv beteiligten. In 
der Hauptversammlung am gleichen Tage hielt der Unterzeichnete 
einen Vortrag über ,.Die Ziele des Kirchenchorverbands“. Als Vor¬ 
stand wurden gewählt: Generalsuperintendent Kretschmar, Vorsitzender 
(sogenanntes „geborenes“ Mitglied), Oberrevisor Kirchhoff, Kassierer, 
Kantor I,orenz-Friedrichroda, Schriftführer, Oberpfarrer O. Müller- 
Gotha, Stellvertreter des Vorsitzenden, Professor Rabich - Gotha, 
Verbandsdirigent. Nachmittags 5 Uhr bot der Gothaer Kirchen- 
gesangv'erein unter Leitung des Unterzeichneten den Verbands- 
mitgliedem eine Aufführung von Spohrs Oratorium „Die letzten Dinge“. 

Am 20. September 1897 fand die zweite Hauptversammlung 
und zw'ar im Parkpavillon statt. Der Unterzeichnete hielt einen 
Vortrag über „Der Choralgesang in der Gemeinde“ dessen Heraus¬ 
gabe im Druck vom Verband beschlossen und später ausgeführt 
wurde. Am 17. Oktober 1898, in dei dritten Hauptversammlung, 
sprach Pfarrer Backhaus über das Thema: ,,Der liturgische Gesang 
des Geistlichen“. Am 23. Oktober 1899 hielt Rektor Meiselbach 
aus Siebleben mit seinem Kirchenchor ein Praktikum im Seminar, 
und Kantor Lorenz sprach über die Frage: Wie erziehen wir größere 
Mannigfaltigkeit in den beim Gottesdienst verw'endcten Gesängen? 


Am 17. September 1900 fand das zweite Verbandsfest statt. 
70 Kirchenchöre mit 750 Sängern beteiligten sich aküv. Die Haupt- 
nummem des Programms waren: Lachner, Der 150. Psalm, für ge¬ 
mischten Chor und Orgel bearbeitet von E. Rabich (Verlag von 
Schotts Söhne in Mainz) und das Halleluja aus dem Messias von 
Händel, für Schulchörc bearbeitet von E. Rabich (Verlag von 
Hermann Beyer & Söhne [Beyer & Mann] in Langensalza). In der 
sich anschließenden Hauptversammlung wurde der Anschluß des Ver¬ 
bandes an den Allgemeinen deutschen Kirchengesangverein 
in die Wege geleitet. Beschlossen wurde der mnsikreiche Tag durch 
ein Konzert des Kirchengesangvereins - Gotha in der Margaretenkirche 
unter Leitung des Unterzeichneten, in dem als Hauptwerk der 13. Psalm 
von Liszt (das Tenorsolo gesungen vom Kammersänger Wolff) auf¬ 
geführt wurde. 

Am 21. Oktober 1901 wurde an Stelle des aus seinen Ämtern 
ausgeschiedenen Generalsuperintendenten D. Kretschmar Oberpfarrer 
Müller zum Vorsitzenden gewählt. 

Die siebente Hauptversammlung fand am 25. Mai 1903 im 
Herzog-Emst-Seminar statt. Pfarrer Jäger-Seebeigen sprach über 
die „Ausgestaltung des Gemeindegesangs“. An Stelle des eine 
Wiederwahl ablehnenden Oberpfarrer Müller wurde Pfarrer Burbach- 
Gotha zum Vorsitzenden gewählt. Stellvertreter wurde Pfarrer 
Zschetzsche, die übrigen Vorstandsmitglieder blieben in ihren Ämtern. 

Das dritte Verbandsfest folgte am 10. September 1906. 18 Chöre 
mit 600 Sängern sangen die Massenchöre. In der anschließenden 
Hauptversammlung im Gymnasium Emestium sprach Oberpfarrer 
Müller über „Bedeutung und Ordnung der Liturgie“. An den Vortrag 
schloß sich eine lebhafte Debatte. 

Die neunte Hauptversammlung vereinigte die Mitglieder am 
19. Oktober 1908 im Gymnasium. Der Unterzeichnete hielt einen 
Vortrag: „Der evangelische Kirchenmusikstil“ (erschienen als Heft 26 
im Musik. Magazin, Verlag von Hermann Beyer & Söhne [Beyer 
& Mann] in Langensalza). Als Vorstand wurden gewählt: Pfarrer 
Zschetzsche, Finanzrat Kirchhof, Kantor Apiel - Döllstedt imd Prof. 
Rabich-Gotha. 

In der zehnten Hauptversammlung am 24. Oktober 19 ii hielt 
Kirchenmusikdirektor Köhler aus Saalfeld, mit seinem Kirchenchoi 
ein Praktikum unter Anwendung der Eitz sehen Tonwortmethode. 

Eine Auffahrung durch Verbandschöre in der Augustinerkirchc 
bekundete, daß im Herzogtum Gotha die Kirchenchöre tüchtig an 
ihrem Werke sind. Mögen sie eifrig weiter streben, damit das 
bedeutungsvolle Jahr 1917 sie gut gerüstet findet E. Rabich. 

— Zu unserer Notenbeilage von Gluck schreibt uns der Heraus¬ 
geber, Herr Dr. Arend folgendes: Unsere Notenbeilage bringt eins 
der Ballettstücke aus Glucks tragischer Pantomime „Don Juan“. Wir 
befinden uns bei Don Juan zu Gaste, und unerschöpflich fließen die 
Melodien wie aus einem W^underbom. Das hier abgedrudete außer¬ 
ordentlich feine Musikstück hat besonders stark das Parfüm des 
18. Jahrhunderts. Es ist hier vom Komponisten auf einen tragisch 
wirkenden stilistischen Gegensatz abgestellt. Die Partitur bringt uns 
kurz darauf in der 3. Szene der Pantomime die nächtliche Beg^pung 
Don Juans mit dem steinernen Gast auf dem Kirdihof. Düsteres 
D moll, schaudemmachende Klänge, Posaunen. Und dann folgt das 
Finale, Don Juans Höllenfahrt, das erschütternde Tongemäidc, das 
als letzter ,,Furientanz“ im (französischen) Orpheus wieder verwendet 
worden und daher weltbekannt ist. Für uns hat dieser stilistische 
Gegensatz noch eine besondere Bedeutung. Die Rokokokunst wurde 
wenige Jahre später, 1789, mit eiserner Gewalt und Strömen von 
Blut weggefegL Die tragische Stimmung, die Gluck durch unend¬ 
liche Schönheit und feinste Grazie dicht vor dem furchtbaren Ende 
erzeugen wollte, ist uns vielleicht — ganz ausnahmsweise! — noch 
leichter verständlich als den Zeitgenossen. Die graziöse Lebenslust 
des Rokoko singt ihr Schwanenlied. 

— Am 12, Mai war Adolf Henselts 100. Geburtstag. Hcnsclt 
war in Schwabach bei Nürnberg geboren, verstand es trotz Liszt 
und Thalbcrg sich als Pianist durchzusetzen, ließ sich aber schon 
iin 24. Lebensjahr in Petersburg nieder und verzichtete als Kammer- 
vituos der Kaiserin und Lehrer der Prinzen auf größere Konzert¬ 
reisen. Später wurde er durch Verleihung des Wladimirordens 
geadelt. 
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— Stephen Hellers loo. Greburtstag konnte am 15. Mai ge¬ 
feiert werden. Heller war in Pest geboren. Auch er verzichtete wie 
Henselt auf Konzertreisen, ließ sich vielmehr in Paris dauernd nieder, 
in erster Linie als Lehrer sich betätigend. 

— Richard Strauß^ neuestes Bühnenwerk, die Ballett-Panto¬ 
mime „Die Josephsl^ende“ (der keusche Joseph und Potiphars Weib) 
ist am 14. Mai in der Großen Oper zu Paris zur ersten Aufiührung 
gekommen. Strauß wurde sehr gefeiert und hat das Offizierskreuz 
der Ehrenl^on erhalten. Am Abend gab die deutsche Botschaft 
ihm zu Ehren ein Festessen. 

— Das dritte Leipziger Bachfest findet vom 4. bis 6. Juni statt. 
Als Hauptwerk kommt am Sonnabend, den 6. Juni, abends 6 Uhr 
in der Thomaskirche die Hmoll-Messe zur Aufführung. Leiter ist 
Karl Straube. Im Freitagskonzert, 12 Uhr (Gewandhaus) kommt 
u. a. das Dramma per musica: „Die Wahl des Herkules“, die Urform 
der 4. Kantate des Weihnachtsoratoriums, zum Vortrag. 

— Generalmusikdirektor Hofrat Prof. Dr. Max Reger gibt seine 
Stellung als Leiter der Meininger Hofkapelle, die er in kurzer Zeit 
wieder zum vielgekannten und vielgerühmten Institut gemacht hat, 
am I. Juli auf. An seine Stelle tritt Prof. Dr. Stein in Jena. Da 
dieser mit Reger befreundet ist, so kann man wohl annehmen, daß 
er seine Berufung auf Regers Empfehlung hin vom Herzog von 
Meiningen bekommen hat. Damit zerfallt die Annahme, als verließe 
Reger infolge von „Zerwürfnissen“ mit dem Herzog seine Stellung. 
Seine Nerven scheinen dringend eine längere Ausspannung zu ver¬ 
langen. Freilich begreift man trotzdem nich»^, daß der Herzog das 
Entlassungsgesuch Regers angenommen hat. Ein längerer Urlaub 
hätte wohl genügt, dem Meister seine volle Gesundheit wieder zu 
verschaffen. 

— Gegen Ende Oktober erscheint von Max Reger (bei Simrock 
in Berlin) ein neues Orchesterwerk: „Variationen und Fuge über ein 
Thema von Mozart“ (Thema der A dur-Klaviersonate). Die Orchester¬ 
besetzung ist die der klassischen Sinfonie, jedoch mit drei großen 
Flöten und einer Harfe (ohne Posaimen). 

— Der Minister für Handel und Gewerbe in Preußen hat „Vor¬ 
schriften über den Geschäftsbetrieb der Konzertagenten“ erlassen, die 
nicht ohne Schärfe sind. Uater andern heißt es: Den Konzert¬ 
agenten ist untersag: 

a) Fachschulen, welche die Vorbereitung für die in Ziffer i dieser 
Vorschriften und in Ziffer i der Vorschriften über den Geschäfts¬ 
betrieb der gewerbsmäßigen Stellenvermittler für Bühnenangehörige 
bezeichneten Berufe bezwecken, zu betreiben oder sich an dem Be¬ 
triebe solcher zu beteiligen; b) mit auswärtigen Stellenvermittlungen, 
die von den Regierungspräsidenten (im Landespolizeibezirke Berlin 
von dem Polizeipräsidenten) als unzuverlässig bezeichnet sind, in 
Verbindung zu treten; c) Verträge zu vermitteln, in denen der Unter¬ 
nehmer die den Künstlern versprochene Vergütung von vornherein 


durch bestimmte Abzüge (Rabatt, Prozentabzüge usw.) kürzt; d) mit 
Unternehmern in geschäftliche Beziehungen zu treten, von denen sie 
wissen oder den Umständen nach annehmen müssen, daß sie Kürzungen 
der versprochenen Vergütungen in der Absicht vornehmen, aus diesen 
Abzügen die ihnen zur Last fallenden Vermittlungsgebühren zu be¬ 
streiten, oder daß sie sich für die Annahme oder Zulassung von 
Künstlern oder Vortragenden bei ihren Veranstaltungen in der in 
Ziffer 13 Abs. 2 Satz 3 gekennzeichneten Weise entschädigen lassen; 
e) Druckschriften herauszugeben oder zu verlegen oder sich an der 
Herausgabe oder dem Verlage von Druckschriften zu beteiligen, wenn 
darin entgeltliche Ankündigungen oder Besprechungen Aufnjdime finden, 
die ein von dem Konzertagenten oder eines konzertierenden Künstlers 
oder einer Person, welche deklamatorische oder andere Vorträge dar¬ 
bietet, zum Gegenstände haben; f) Räumlichkeiten, welche aus¬ 
schließlich oder vorwiegend zur Veranstaltung von Konzerten oder 
Vorträgen verwendet werden, eigentümlich zu erwerben und sich an 
der Verwertung von Räumlichkeiten, welche ihnen nicht eigentümlich 
gehören, zu solchen Zwecken geschäftlich zu beteiligen. — Die 
Polizeibehörden und ihre Organe sind befugt, in den Geschäftsbetrieb 
des Konzertagenten jederzeit Einsicht zu nehmen. Die Konzert¬ 
agenten sind verpflichtet, den Beamten jederzeit den Eintritt zu allen 
für den Geschäftsbetrieb bestimmten Räumlichkeiten zu gestatten, 
ihnen die Geschäftsbücher imd Geschäftspapiere auf Verlangen im 
Dienstraume der Polizeibehörde vorzul^en und jede über den Ge¬ 
schäftsbetrieb verlangte Auskunft wahrheitsgetreu zu erteilen. — 
Gebührentarif für Konzertagenten. Auf Grund des § 5 
Absatz I des Stellenvermittlergesetzes vom 2. Juni 1910 (R.G.Bl. 
S. 860) bestimme ich nach Anhörung von Vertretern der Stellen¬ 
vermittler und der gemäß Ziffer i der Vorschriften über den Ge¬ 
schäftsbetrieb der Konzertagenten vom 9. März 1914 beteiligten 
Unternehmer und Künstler (Vortragenden), daß Konzertagenten im 
Sinne der gedachten Vorschriften für die Vermittlung einer Stelle 
nicht mehr als folgende Bruchteile der dem Künstler (Vortragenden) 
für die vermittelte Tätigkeit zustehenden Gesamtveigütung erheben 
dürfen: a) bei Vermittlungen für eine einzelne Veranstaltung (Konzert, 
Vortrag, Musikfest usw.): 7 Va**/o Veranstaltern, 7 V*^o 

von den Künstlern; b) bei allen anderen Vermitüungen: 2*/,®/^ von 
den Veranstaltern, von den Künstlern. Dieser Gebührentarif 

tritt am I. April 1914 in Kraft. Die Gebühren, welche die Konzert¬ 
agenten in den Fällen einer Geschäftsbesorgung gemäß Ziffer 14 der 
Vorschriften von ihren Auftraggebern und von Teilnehmern an den 
Veranstaltungen (Solisten, B^leitem usw.) für die Vermittlung ihrer 
Mitwirkung erheben dürfen, bestimmen sich ausschließlich nach dem 
von der Ortspolizeibehörde gemäß Ziffer 14 Buchst, b aufzustellenden 
Tarif. — Demnach sollen 7 '/j ®/o Gebühren von den Veranstaltern 
bezahlt werden. Die Berliner Agenturen, an der Spitze Hermann 
Wolfis Konzeitdirektion, haben an die Veranstalter (Konzertverein) 
eine Umfrage gerichtet, ob sie imstande sind, diese Belastung zu tragen. 


Besprechungen. 


Rothstcifly JatneSy Drei kleine Lieder für mittlere Stimme. 1 
Cöln a. Rh., Tischer & Jagenberg. Preis 2 M. 

Den vorliegenden Tonstücken gebührt ein vornehmer Platz. 
Lyrische Themen der Texte: Kommen und Gehen der Menschen — 
„gleich wie die Blumen“, Abendmüdigkeit und ein Gebet. Im ganzen 
hat hier eine innig-religiöse Stimmung ihren überzeugenden schlichten 
Ausdruck gefunden. Daß auch die Formwelt schlicht ist, unter¬ 
scheidet das Werk in manchem von der G^enwartsmusik. Die Be¬ 
gleitung ist einfach, fast rein harmonisch, mit wenigen Gängen; 
ebenso der Rhythmus, der zwischen gewohnter metrischer Ge¬ 
schlossenheit und neueren Ausdrucksformen schwankt. Vielleicht 
hätte man hier im Rhythmischen mehr Freiheit mehr Schweben er¬ 
warten dürfen. Auch das Refrainmotiv des ersten Liedes: „ .. Gleich 
wie die Blumen (Septimensprung abwärts) ist ein wenig zu einfach, 
sentimental geraten. Im übrigen aber geben Steigerung, Tempo¬ 
wechsel, rhythmische Stauungen und einige bei ihrer Schlichtheit 
stark wirkenden Modulationen dem Ganzen ein gewisses dramatisches 


I Gepräge, das des imierlich - dramatischen Erlebens, und offenbaren 
einen leicht übersichtlichen Bau. Die Begleitung verlangt ein zartes 
empfindsames Spiel. — Das Werk bietet Hausmusik im besten 
Sinne des Wortes. 

Aus dem früheren Schaffen des Komponisten mag hier seine 
Mitarbeit an Wolzogens früherem „Überbrettl“ sowie an seine heitere 
Oper „Jasmin“ erinnert werden. Obwohl nun hier Proben ernster 
Musikgattung vorliegen, scheint doch sein Wesenszi^ eher das Heitere 
zu sein. Auf diesem Gebiet steht gewißlich Bedeutendes von ihm 
zu erwarten. Es ist zu bedauern, daß in unserer an heiterer Musik 
so reichen und im Grunde doch so armen Zeit noch kein Unter¬ 
nehmer sich J. Rothsteins zu versichern gesucht hat. 

A. Schmidkunz. 

Streicher, Theodor, Sextett für zwei Violinen, Bratschen, 
Violotta, Violoncell imd Kontrabaß. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 

Das Überwiegen der dunkelfarbigen Instrumente gibt keinen 
Aufschluß über den Inhalt des Werkchens. Der erste Satz leiht 
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sinnende, behagliche und etwas stürmische kleine Abschnitte an¬ 
einander, in dieser Art der Satzbildung vielleicht nicht unbeeinflußt 
von R^er. Auch der dritte und der letzte Satz legen durch ähn¬ 
liches Zusammenschließen verschiedenartiger Teile den Gedanken an 
dieses Vorbild nahe. Die einzelnen Motive — zu Themen langt’s 
nicht — sind nicht selbständig erfunden, und unverkennbar ist die 
Meinung Streichers, in süßlichem Klang aufzugehen. Dem Adagio 
(Streicher vermeidet den Ausdruck) kommt diese Neigung zustatten, 
es ist wohl der wirksamste Satz des Ganzen. Auch der erste und 
der dritte Satz sprechen an. Der letzte Satz erscheint, mindestens 
beim Lesen, unbedeutend. 

von Wilm, Nicolai (1834—1911), Op. 150, Nonett für vier 
Violinen, zwei Bratschen, zwei Violoncells und Kontrabaß. Leipzig, 
Verlag von Albert Schwieck. Kl. Part. 1,50 M. 

Trotz des umfänglichen Apparats tritt das Werk einfach und 
natürlich auf. Man merkt ihm an, daß der Komponist auf russischem 
Boden in der Nähe Tschaikowsk5rs gelebt hat Wilm ist ja über¬ 
haupt kein Eigentöner gewesen und programmatische Absichten haben 
seine musikalische Gestaltung nicht beeinflußt. Das Ergebnis ist 
frischer Fluß, organischer Verlauf der Sätze in sich und die Einheit¬ 
lichkeit ihrer Stimmung. Sie dokumentieren nicht ein Streben über 
die eigene Kraft hinaus, geben dafür aber vollkommen die musi¬ 
kalische Idee ihres Autors wieder. Und es tut heutzut^e wohl, 
Wollen und Vollbringen in musikalischen Schöpfungen im Einklang 
zu finden. Im ersten Satz geht es moderato ma appassionato zu, 
und der Ton ist durchaus auf das appassionato zu l^en. Das Adagio 
con sentimento erweckt angenehme Erinnerungen an die deutsche 
Romantik im Stile Webers. Das Scherzo (molto vivace e leggiera- 
mente) ist rhythmisch pikant und naturgemäß mit seinen tänzerischen 
Anwandlungen der russischste Teil des Ganzen. Der ruhigere Mittelteil 
ist sehr graziös und mit manchen Sexten und Terten so recht „was 
fürs Gefühl“, ohne übrigens unangenehm populär zu werden. Das 
Finale — ein Allegro di molto — schlägt kräftigere Töne wie alle 
übrigen Sätze an, enthält freilich auch Rückfälle in das träumerisch 
hingegebene tatenlose Verweilen im Augenblicke. Die Erfindung 
dieses Satzes ist im Ganzen betrachtet leider nicht besonders hervor¬ 
ragend, so daß seine Wirkung mehr auf der Kunst wie auf dem 
Gehalt beruht. In Summa verdient das Werk aber doch größere Auf¬ 
merksamkeit. Sein unbekümmertes Musizieren hilft die Ohren g^en 
gar zu viel Verstand in der Musik steif halten. Franz Rabich. 

Vokalmusik. 

von Othes^raven, A., Op. 43, Drei altdeutsche Volkslieder 
für Männerchor und Orgel oder Orchester. Nr. i, „Wachtauf, ihr 
deutschen Christen! Part. 3 M, Orchesterst. 6 M, Orgelpart. 2 M. 
Nr. 2, „Der grimmig Tod mit seinem Pfeil“, Part. 4 M, Orchesterst. 
6 M und Oigelpart. 2 M. N r. 3, „Lobe den Herren, den 
mächtigen König der Ehren!“ Part. 5 M, Orchesterst. 8 M, Orgelpart. 
2 M; Chorst. zu jeder Nummer je 20 Pf. Leipzig, Leuckart. 

Die „geistliche Arie“*) Nr. 3 (die jetzige melodische Form tritt 
uns zuerst 1704 bei Freylingliausen entgegen) unter die altdeutschen 
Volkslieder zu verweisen, ist eine musikhistorische Entgleisung. 
Wer den sprachlichen Ausdruck der eisten beiden Nummern mit 
demjenigen der bekannten Joachim Neandersehen Dichtung selbst 
ohne tieferes Eindringen vergleicht, wird den ersteren ohne weiteres 
ein höheres Alter zuerkennen. Nr. i stammt aus Luthers Todes¬ 
jahr. — Das nebenher! An der mustergültigen Bearbeitung 
des rühmlich bekannten Kölner Komponisten insonderheit hinsichtlich 
der selbständigen, fein individualisierenden Stimmen¬ 
führung und gewählten Harmonisierung, kann man seine helle 
Freude haben. Auch der interessante Orgelpart ist aufs soigfältigste 
behandelt. (Orchesterpartituren lagen nicht vor.) Perlen der neueren 
Männerchorliteratur, die ernst strebenden Vereinen aufs wärmste zu 
ampfehlen sind! 

OttOy Theodor, Perlen alter Tonkunst. Eine Auslese der 
schönsten Volkslieder und Kunstgesänge des a cappella-Stils aus 

^) So nennt W. Stahl das bekannte Loblied in seiner trefflichen 
Geschichte des deutschen Kirchenliedes. 


dem 13. bis 19. Jahrhundert. Für drei- bis vierstimmigen Frauen¬ 
chor. I. Heft Groß-Lichterfelde, Vieweg. Preis k Heft 40 Pf-, 
25 Exempl. 8 M. 

Die edelsten Blüten des Vokalstils, vor allem in dessen Glanz¬ 
periode, den reiferen Schülerinnen höherer Lehrans^ten zugänglich 
zu machen, ist eine ebenso kühne wie glückliche Idee. Es handelt 
sich zumeist um Edelvolkslieder, auch ,,Liebeslieder“ (recht so! 
wozu auch die lächerliche Prüderie?) und herrliche Madrigale, 
u. a. von Gastoldi und Th. Morley. Aus folgenden Quellen wurde 
geschöpft: Kolmarer Meisterliederhandschrift (15. Jahrh.), Locheimer 
Liederbuch (15. Jahrh.), Schles. Singbüchlein von Triller (1555), Des 
Knaben Wunderhom usw. — Textliche und rhythmische Änderungen 
erfolgten mit möglichster Schonung der Originale. — Ich wage 
nicht zu entscheiden, welcher der 17 „Perlen“ der höchste Preis zu 
reichen sei, möchte aber dringend für die in Aussidit gestellte 
Fortsetzung der ganz vortrefflichen Sammlung plaidieren. 
Voigt, Waldemar, Die Kirchenkantaten J. S. Bachs. Ein 
Führer bei ihrem Studium und ein Berater für ihre Aufführung. 
Stuttgart, J. B. Metzler. Preis 3,30 M, geb, 4 M. 

ln der vielumstrittenen Frage, ob die streng historische 
oder die freiere Auffassung der Bachschen Werke die richtige 
sei, nimmt der Autor folgenden Standpunkt ein: „Mehr und mehr 
habe ich mich davon überzeugt, daß zwar eine streng historisch 
treue Wiedergabe der fast 200 Jahre alten Kompositionen unmöglich 
oder vom Übel ist, daß es aber umgekehrt sehr enge Grenzen 
gibt, die die Freiheit nicht überschreiten darf, ohne wesentlichen 
Absichten des Komponisten entgegenzulreten.“ — Im eisten, dem 
allgemeinen Teile verbreitet sich der Verfasser u. a. über die all¬ 
gemeine Bedeutung der Bachschen Kirchenkantaten, die der Auf¬ 
führung entgegenstehenden Schwierigkeiten, über die Texte (Voigt-s 
Änderungsvorschläge treffen den Nagel auf den Kopf und werden 
den meisten Dirigenten aus der Seele gesprochen sein), Kürzungen 
(ein wichtiges Kapitel, wenn es sich darum handelt, aus Musik¬ 
freunden Bach - Anhänger zu gewinnen), Holz- und Blechblas-Instru- 
mente (in mittleren und kleinen Orten von Bedeutung!), das General¬ 
baß-Instrument (Verf. ist von Prof. Dr. M. Seifferts Thesen 
bezüglich der Verwendung des Cembalos keineswegs überzeugt!), 
Tempofragen, Tempofreiheiten, Dynamik, Phrasierung, die Doppel¬ 
natur in Bachs künstlerischer Persönlichkeit, Bach und die dramatische 
Musik. Bach und die Tonmalerei, die Entlehnungen. — In ästhe¬ 
tischer Beziehung tritt der Verfasser in offene und ehrliche G^ner- 
schaft zu Prof. Dr. Albert Schweitzer. Seine Widerlegungen weiß 
er durch stichhaltige Argumente zu stützen. — Im zweiten (speziellen) 
Teile analysiert der Autor rund 100 der schönsten imd wichtigsten 
Kirchenkantaten. Den vortrefflichen Einführui^en und Erörterungen 
schließen sich praktische Ratschläge imd Fingerzeige für die Auf¬ 
führung an. Die besprochenen Werke werden gegliedert in Jugend¬ 
kantaten, Solokantaten aus der reifen Zeit, Choralkantaten, freie 
Kantaten mit Chor. Den Schluß bildet die eingehende Besprechung 
des Weihnachts-Oratoriums, Teil i—3. Ein wertvolles alphabetisches 
Verzeichnis mit Angabe der Kirchenzeit, für die die betreffende 
Kantate bestimmt ist (oder sonstige Bestimmung) und der vokalen 
und instrumentalen Original - Besetzung erhöht nur die Brauchbarkeit 
des ausgezeichneten Nachschlagewerkes. Aus eigener Erfahrung kann 
ich bestätigen, welche vorzüglichen Dienste es dem Dirigenten zu 
leisten vermag. Mir ist selten eine so ohne weiteres überzeugende 
und fesselnde Schrift auf dem einschlägigen Gebiete begegnet. Sie 
ist der Niederschlag eines souverän über der Materie stehenden 
überlegenen Geistes, der ohne Pathos, Prätention und Phrase der 
edlen Sache dient, in Schlichtheit, Natürlichkeit und Wärme. Kein 
Dirigent, der Bachkantaten auffuhrt bezw. einstudieren möchte, sollte 
das ausgezeichnete Buch ungelesen lassen. Es verdient die wärmste 
Empfehlung. P. Teichfischer. 

Briefkasten. 

Herrn Dr. Z. in B.t Danke. Wir werden nur das Resultat 
aus dem Wagnerschen Familienstieit bringen, uns vorher aber nicht 
mit ihm beschäftigen. 
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Zur Aesthetik Glucks. 

Von Dr. Max Arend. 


Der zweihundertste Geburtstag, den Christoph 
von Gluck am 2. Juli 1914 feiert, legt uns die Frage 
nahe, in welchem Verhältnis wir zu dem Meister 
stehen und was er uns infolgedessen bedeutet. Die 
Ursprünglichkeit des Künstlers bringt es naturgemäß 
mit sich, daß er auch im Technischen seiner 
Kunst unser Lehrer sein kann, obwohl die Technik 
der Musik sich inzwischen in unerhörter Weise ent¬ 
wickelt hat. Insbesondere z. B. ist seine Kunst der 
Orchesterinstrumentierung auch für uns noch eine 
unerschöpfliche Fundgrube, und Hektor Berlioz 
konnte in seiner berühmten Instrumentationslehre 
die meisten seiner Partiturbeispiele aus den Werken 
Glucks entnehmen, und dabei berücksichtigte er nur 
die letzten bekannten großen Werke Glucks! Die 
Instrumentierung ist aber keineswegs das Einzige, 
was wir technisch von Gluck lernen können. Wesent¬ 
liche Rückschritte haben wir seit Gluck im 
pantomimischen Ballett gemacht, und erst die 
jüngste Zeit erstrebt wieder die Höhe der Gluck sehen 
Ballettkunst im Sinne einer Ausdruckskunst — 
ich denke z. B. an Isadora Duncan und an Dalcroze 
in Hellerau. Hier stellt uns Gluck geradezu Auf¬ 
gaben, die wir erst zu lösen haben, und hier können 
wir rein technisch direkt an ihn anknüpfen. Richard 
Strauß zeigt sich mit seiner Josephlegende als echter 
Gluckianer. Ganz eigenartig ist bei Gluck die 
technische Behandlung der Singstimme im Drama 
mit ihrer Doppelnatur edelster italienischer Gesangs¬ 
kunst und französischer Darstellungsschärfe. Bei 

Blätter für Haus- und Kirchenmuzik. i8. Jahrg. 


keinem Meister können wir lernen wie bei Gluck 
wie sich die geschlossenon Formen der Oper zur 
Einheit fügen unter der leitenden, Licht und 
Schatten weise verteilenden Hand des Meisters. 
Um etwas rein Technisches zu nehmen: Die Stimm¬ 
führung Glucks ist für uns höchst originell und 
leicht Anstoß erregend. Sie strotzt von Lebensfülle 
und sprengt überall die Glätte der Regel, so daß 
minder befähigte Beurteiler ihm Unkorrektheit im 
Satz, wohl gar — Unbeholfenheit vor werfen. So¬ 
wie man aber versucht zu glätten, merkt man, daß 
man kernige Lebensfülle kastriert. 

Das Beste aber, was wir heute von dem alten 
Meister haben, ist natürlich nicht das Technische, 
sondern das Ethisch-Ästhetische, aus dem eben 
das Technische als eine Art notwendiges Zubehör 
fließt. Das ist die großartige Grundanschauung vom 
Priestertum der Kunst. Es drängt heute j'eden 
jungen Musiker zu zeigen, daß er etwas ganz Be¬ 
sonderes kann, er will mit seinem Werk einen 
unbedingt durchschlagenden Erfolg . . . So. etwas 
würde Gluck für seiner unsagbar unwürdig gehalten 
haben. „Ich bin kein Mann, der konkurriert!“ 
Was er allein ins Auge faßte, war die zu lösende 
künstlerische Aufgabe. Wenn sie zu ihrer Lösung 
der Entfesselung aller Mittel bedurfte, so war Gluck 
wie kein anderer kühn und von einer divinatorischen 
Phantasie. Wenn die Aufgabe aber anders zu lösen 
war, so scheute er vor einer Simplizität, die ein 
Geringerer verschmäht hätte, nicht zurück. Nie 
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buhlte diese hehre Kunst um den Erfolg, nie machte 
sie der Aufnahmefähigkeit der Hörer das geringste 
Zugeständnis. Wie ich an anderer Stelle zu formu¬ 
lieren hatte: Gluck fühlte sich nicht etwa dem 
Publikum, sondern einer höheren Instanz, sagen wir 
der Muse, verantwortlich, und er hat stets in vollem 
Bewußtsein dieser Verantwortlichkeit geschaffen. Das 
ist ein Adel der Kunst, der fast beispiellos ist. 

Dieser Grundanschauung entspringt ein Stil¬ 
gefühl von einer Feinheit, die wir ganz und gar 
verloren haben. Wir haben heute eigentlich nur 
einen Stil: den des möglichsten Exzesses. Gluck 
läßt einen Seher in der Tragödie die letzten Gründe 
des Menschenseins aufdecken, erschüttert und erhebt 
uns, und derselbe Gluck zeichnet in der komischen 
Oper wonnig die knospenhafte Liebe eines einfachen 
jungen Mädchens und ihre kleinen Hindernisse. Da 
gibt es aber keine Posaunen, sondern wir haben 
ein lauschiges Idyll von Streichquartett mit einem 
Fagott oder dergleichen. Den Gehalt des Menschen¬ 
tums weiß dieser große Mann überall zu sehen, 
ob er uns entgegentritt in den Heroen der antiken 
Mythologie, im bürgerlichen Leben der Gegenwart, 
im mohamedanischen Orient oder ’gar bei den 
kulturzertrümmernden Tataren und der ihnen ausge¬ 
lieferten feinen und alten Chinesenkultur *): überall 
ist mit einigen sicheren Meisterstrichen der Stil un¬ 
fehlbar getroffen. Dieser Gluck kannte in Wahr¬ 
heit jjede Falte des menschlichen Herzens“. 

Diese ästhetischen Qualitäten hängen aufs engste 
zusammen mit ethischen Werten. Der Mann war 


Warum und wie sollen wir Gluck feiern? Dürerbundflug¬ 
schrift (Nr. 121) bei Georg D. W. Callwey in München. 

*) ln der Ballettpantomüne „Orfano della China.“ 


von stolzer Freiheitsliebe, von unbestechlicher Ge¬ 
rechtigkeit insbesondere andern Künstlern gegen¬ 
über, deren Werke er nie als eine Beeinträchtigung, 
stets aLs eine Ergänzung seiner Kunst auffaßte, 
d. h. wenn sie etwas leisteten. Seiner hünenhaften 
Offenheit und Herzlichkeit konnte auch kein ehr¬ 
licher Gegner widerstehen, er gewann sie alle zu 
seinen Freunden. 

Solcher Menschen gibt es nicht viele und hat 
es nicht viele gegeben. Und solch ein Künstler 
ist eine einzigartige Erscheinung. Er hat ver¬ 
schmäht, um unsere Gunst und um unser Interesse 
zu buhlen. Wir haben ihn freilich im letzten 
Menschenalter ein wenig zurückgedrängt von der 
Mode gesehen. Aber keine Mode vermag etwas 
gegen die Natur der Kunst selber. „Meine Alceste 
kann nicht veralten, sie ist auf der Natur des 
menschlichen Herzens selber aufgebaut und muß 
in zweihundert Jahren wirken wie heute!“ sagte der 
Meister selbst in klarer Erkenntnis seiner Stellung 
zur Welt. Wir fangen an einzusehen, daß, und 
warum er recht hatte. Und heute, an seinem 
zweihundertsten Geburtstage, ist die Kunst des alten 
Meisters eigentlich frischer denn je und ihre Werte 
sind die Probleme der Gegenwart und der Zukunft 
der musikalischen Bühne. Und ihre Werte sind 
nicht etwas artistisches, sie sind Lebenswerte. 
Gluck ist ein großer Meister der Tonkunst, weil 
er nicht nur ein phänomenaler Musiker, sondern 
weil er zugleich ein großer Mensch war. Des¬ 
halb reinigt, befreit, erhebt uns diese Kunst zu dem 
Adel künstlerischer Gesinnung;, der von ihrem 
Schöpfer ausging! Wir Deutsche haben wahrlich 
Anlaß, den zweihundertsten Geburtstag * dieses 
Großen, der der unsrige war, festlich zu begehen! 


Wagners Parsifal und die Religion des Mitleids. 

Von Pfarrer P. Bürbach in Gotha. 

(Fortsetzung.) 


Richard Wagner war zweifellos eine religiöse 
Natur in einem weiten und tiefen Sinne dieses 
Wortes. Wie er als Künstler mit unbeugsamer 
Energie den Glauben an seinen künstlerischen Be¬ 
ruf festhielt und sein Kunstideal trotz des Wider¬ 
standes der stumpfen, ihm oft feindseligen Welt 
zum Siege zu führen wußte, ja sich eine Gemeinde 
gewann, die in begeisterter Verehrung ihm folgte 
— so hat er auch als Mensch sich nicht von den 
engen und brutalen Mächten des Lebens gefangen 
nehmen lassen. Er hat über das geschichtlich Ge¬ 
wordene, über das „Ewig-gestrige“ hinausgeschaut 
und seinen Blick sehnsüchtig gerichtet hinein in 
eine ideale Zukunft der Menschheit. Ein religiös¬ 
sozialer Zug ist ihm zu eigen. Der Ingrimm über 
die Herabwürdigung der Kunst zu einer Dienerin 
kapitalistischer Interessen ward ihm frühzeitig zur 


moralischen Entrüstung über die sozialen Schäden 
unsrer Kultur überhaupt und führte ihn zeitweilig 
sogar der politischen Revolution in die Arme. 

In diesem religiös-sozialen Idealismus, der sein 
gesamtes Kunstschaffen durchzieht und es zur Höhe 
wirklicher Lebensdeutung zu erheben bestimmt ist, 
wurzelt auch der allgemein - menschliche Gehalt 
seines Parsifal. Wagner war sich bewußt, in seinem 
Parsifal religiös sein Bestes gegeben zu haben. 
Sein letztes Werk ist nicht nur in künstlerischer^ 
sondern auch in religiöser Hinsicht sein eigentliches 
Testament. 

Einer trotz Kirche und offiziellem, staatlich ge¬ 
fördertem Christentum von ihm als lieblos emp¬ 
fundenen und beurteilten menschlichen Gesellschaft 
stellt er mit der Kraft pi ophetischen Bewußtseins 
in seinem Parsifal die Predigt der Religion des 
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Mitleids entgegen. In ihr sieht er für Welt und 
Leben die wahre Erlösungsbotschaft. 

Er sagt: „Nur die dem Mitleiden entkeimte 
und im Mitleiden bis zur vollen Brechung des 
Eigenwillens sich betätigende Liebe, ist die erlösende 
christliche Liebe“ und erläutert und begründet diesen 
Satz damit, daß er sagt: die Erkenntnis der Lieb¬ 
losigkeit der Welt als ihr Leiden und das hier¬ 
durch erweckte Mitleiden allein leiten den natür¬ 
lichen Menschen an, „den Ursachen jenes Leidens der 
Welt, dem Begehren der Leidenschaften, erkenntnis¬ 
voll sich zu entziehen, um das Leiden des Anderen 
selbst mindern und ablenken zu können.“ 

Nicht nur im formalen Sinn bedeutet danach 
das ,,Weihefestspiel“ die Erlösung der Religion 
durch die Kunst; auch inhaltlich erscheint die im 
Parsifal zum Ausdruck gebrachte Religion des Mit¬ 
leids berufen, das in unserer sogenannten christ¬ 
lichen Kultur in Fesseln liegende und zur Ohn¬ 
macht verurteilte Christentum zu erlösen. Denn 
nach Wagner erschaut der Künstler, der Dichter 
und Seher, der religiösen Mythen tiefsten Kern. 
Und das ist nach ihm des mittelalterlichen Grals¬ 
mythus, wie ihn die Parsifalsage enthält, tiefster 
Sinn, zugleich der tragische Sinn unserer ganzen 
pseudochristlichen Zivilisation: Das Ideal selbst 
ist in Not. Das Heil der Well ist in unheiligen 
Händen. Titurel, der königliche Priester des Grals¬ 
heiligtums hat einst in stolzer Heiligkeit den Zauberer 
Klingsor, der Aufnahme in die Gralsritterschaft 
begehrte, von sich gestoßen. Dadurch sind die 
Gralsritter Klingsors Macht verfallen. Amforta.s 
Titurels Sohn, unternahm es wohl, mit dem hl. Speer 
Klingsors Zaubermacht zu brechen, aber er ist selbst 
zu Fall gekommen und siecht nun, des erlösenden 
Mitleids bedürftig, an unheilbarer Wunde dahin. 
Er harrt des Helden, der „durch Mitleid wissend“ 
ihm Erlösung zu bringen berufen ist. So wird, wie 
Chamberlain treffend sagt, „die Erre^ng des Mit¬ 
leids in Parsifals Herzen die eigentliche, wahre 
Handlung“ des Parsifaldramas. 

Im ersten Akt des Dramas erscheint Parsifal 
als „reiner Tor“, d. h. als völliges Naturkind, träume¬ 
risch, noch jenseits von gut und böse; daher geht 
er jungfräulich keusch, aber unwissend durch die 
Tragik des Lebens, unkundig der Schmerzen und 
des erlösenden Mitleids. Der zweite Akt zeigt uns 
seine Bekehrung, sein Wissendwerden. Er emp¬ 
findet selbst unmittelbar, physisch, in der Um¬ 
armung Kundrys die Qual des sinnlichen Begehrens 
und erkennt nun mit leidend und dadurch „welthell¬ 
sichtig“ geworden, alles, was ihn der Dichter im 
ersten Akt an Leid und Schmerz hat miterleben 
lassen in seiner wahren Bedeutung. Nicht nur des 
Amfortas verzweifelte Klagen versteht er y tzt, 
sondern darüber hinaus vernimmt er im Geist die 
Klage Christi um das verratene, entweihte Gh-als- 
heiligtum: „erlöse, rette mich aus schuld befleckten | 


Händen I“ In der Kraft des in ihm jetzt geweckten 
Mitleids durchschaut er die Verführerin, die sich 
durch die Erinnerung an seine Mutter in sein Herz 
zu stehlen versuchte, versagt sich ihrem Liebes- 
werben, und bricht dadurch Klingsors Macht. 

Der dritte Akt zeigt, wie Parsifal nach langer 
Irrfahrt an einem Charfreitag mit der von Klingsor 
zurückgewonnenen heiligen Lanze den Weg zum 
Gralsbezirk zurückfindet, Kundry und Amfortas er¬ 
löst und selber das Amt des priesterlichen Grals¬ 
königs fortan übernimmt. Das Drama schließt: 

Höchsten Heiles Wunder, 

Erlösung dem Erlöser! 

Diese vieldeutigen und darum auch viel miß¬ 
deuteten Schlußworte bezeichnen genau die Grund¬ 
stimmung, aus der Wagners Parsifal entstanden 
ist, seine tiefste religiöse Idee: Dem christlichen 
Ideal, dem Reiche Gottes, der „wahren Kirche“, 
versinnbildlicht in dem „heiligen Gral“, wird die im 
Erlöschen begriffen gewesene Wunderkraft zurück¬ 
gewonnen durch den Erlösungshelden, der „durch 
Mitleid wissend“ ward. So kann man von einer 
religiössozialen Tendenz im Parsifal sprechen und 
sie dahin bestimmen, daß Wagner der christlichen 
Kulturwelt in seiner Religion des Mitleids den 
wahren Geist des Christentums entgegenstellen 
wollte, ohne natürlich als Künstler allzu zweck¬ 
bewußt und absichtsvoll sich in den Dienst der 
Idee zu stellen, die ihm menschlich wertvoll war. 

Alles Religiöse im Einzelnen, alles Kultisch¬ 
kirchliche, was der Parsifal enthält, dient lediglich 
als Mittel zur symbolischen Einkleidung dieser Er¬ 
lösungsbotschaft. Und zwar zieht Wagner, um sein 
religiöses Ideal künstlerisch darzustellen, durchaus 
nicht bloß Christliches aus Bibel, Legende und 
Kultus heran, und bringt im Parsifal die Personi¬ 
fikation Christi selbst auf die Bühne, sondern ver¬ 
wertet auch Züge der buddhistischen Religion und 
Legende, insbesondere den Gedanken der Seelen¬ 
wanderung, der Wiedergeburt. 

Es fragt sich, ob diese Heranziehung des Bud¬ 
dhismus nicht den christlichen Gehalt des Parsifal 
beeinträchtigt, ob überhaupt die Religion des Mit¬ 
leids, dessen Glaubensbekenntnis am Schlüsse in die 
Worte gefaßt wird: 

Gesegnet sei dein Leiden, 

Das Mitleids höchste Kraft 
Und reinsten Wissens Macht 
Dem zagen Toren gab, 

in Wahrheit dasselbe bedeutet, was wir unter dem 
Christentum als der Religion der I.iebe zu ver¬ 
stehen haben. 

Scheinbar ist diese Frage müßig. Denn hat 
Wagner nicht selbst betont, von dem Charfreitags- 
gedanken aus sein Musikdrama entworfen zu haben ? 
Und ruht nicht auf den AbendmahlseinsetzungsWorten 
und dem ihnen entnommenen Gralsmotiv der ganze 
musikalische Wunderbau seines Werkes als auf seinen 
letzten motivischen Fundamenten? So kommen nicht 
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wenige Ausleger des Parsifal zu dem Urteil: das 
unleugbar im Parsifal vorhandene Buddhistische sei 
ganz in das Christliche hineingeschmolzen und die 
einen frohlocken, daß Wagner am Ende seines 
Lebens sich zum Glauben an den Sühnetod Christi 
bekannt habe, die anderen spotten: Wagner sei 
zuletzt vor dem Kreuze Christi niedergesunken. 
Was ist davon zu halten? 

Wagner redet gelegentlich in den höchsten Aus¬ 
drücken von dem „Blut Christi“. Er widmet ihm 
eine geradezu schwärmerische Verehrung. Es ist 
ihm „göttlich“, „göttliches Sublimat der menschlichen 
Gattung, entstammend der äußersten Anstrengung 
des Erlösung wollenden Willens“ zur Rettung des 
in seinen edelsten Rassen erliegenden menschlichen 
Geschlechts, gleichsam ein von dem Genius der 
Menschheit in dem kranken Körper der Menschheit 
zu seiner Rettung erzeugtes Heilmittel. Denn die 
Menschheit krankt daran, daß den weißen Rassen 
durch ihre Vermischung mit niederen immer mehr 
die Erkenntnis von der Nichtigkeit des blinden 
Weltwillens und die damit verbundene Fähigkeit 
zu bewußtem Leiden abhanden gekommen ist. „Im 
Blute des Heilands erkennen wir den Inbegriff des 
bewußt wollenden Leidens selbst, das als göttliches 
Mitleiden durch die ganze menschliche Gattung, 
als Urquell derselben sich ergießt.‘‘ 

In solchen Worten offenbart Wagner einen 
metaphysischen und geschichtsphilosophischen Pessi¬ 
mismus, der wohl mit Schopenhauers Auffassung 
des Christentums sich vereinigen läßt, aber dem 
Christentum, wie es in den Evangelien „schimmert 
und leuchtet“, fremd ist. 

Der Charfreitagsgedanke wird daher im Parsifal 
im Grunde wesentlich im Schopenhauerschen Sinn 
gefaßt. Der Sühnetod Jesu entsühnt die ganze Natur. 

Ein wonniges Blühen und Duften erfüllt an dem 
Charfreitagsmorgen, da Parsifal den Gralsbezirk be¬ 
tritt, die Welt — die Musik weiß es in lieblichen, 
lebensvollen Klängen zu malen — und Parsifal 
wird belehrt: Das ist Charfreitagszauber. Herr! Die 
ganze, unter ihrer Vergänglichkeit wie unter einer 
Schuld leidende Kreatur nimmt teil an der durch 
das Leiden Christi erworbenen Erlösung. Sie freut 
sich, daß der Mensch nicht wie sonst mitleidlos die 
Blumen zertritt, sondern sie schont: 

Das dankt dann alle Kreatur 
was air da blüht und bald erstirbt, 
da die entsündigte Natur 
heut ihren Unschuldstag erwirbt. 

Nur von einem metaphysischen Pessimismus aus 
sind diese Worte ganz zu verstehen. Weder mit 
der christlichen Auffassung des Charfreitags, noch 
mit der dankbaren Freude an Gottes Schöpfung, 
wie sie die Bergpredigt und die Gleichnisse Jesu 
atmen, sind sie völlig zu vereinen. 

Diese innere geistige Verwandtschaft zwischen 
Wagner und Schopenhauer, die Wagners religiöses 


Empfinden charakterisiert und auch im Parsifal be¬ 
deutsam hervortritt, ist in ihrer Art ein Ebren- 
zeugnis für Wagner, ein Zeugnis für den Ernst, 
mit dem er sich als Mensch, als denkender Künstler 
dem Lebensproblem zugewandt hat. 

Gerade die tieferen und feineren Geister haben 
in den 50er Jahren sich von dem damals in Blute 
kommenden Materialismus und seichten Optimismus 
der naturwissenschaftlichen Aufklärung abgestoßen 
und zu Schopenhauer hingezogen gefühlt. Schopen¬ 
hauer ist für viele Romantiker der Philosoph 
schlechthin geworden, als den ihn auch Wagner 
Zeit seines Lebens dankbar verehrt hat. Aber man 
muß eben Romantiker sein, um den Wesensunter¬ 
schied zwischen Schopenhauersebem Pessimismus 
und christlicher Religion zu verkennen. 

In der romantischen Stimmung liegt die Neigung, 
Unterschiede zu verwischen. Der romantische 
Künstler zerbricht alle festen Formen. Töne, Farben, 
Düfte verschmelzen ihm in eins. Wie seinem Kunst¬ 
ideal nur das Gesamtkunstwerk völlig entspricht, 
das die Einzelkünste: Dichtkunst, Musik, Malerei, 
Architektur, Schauspielkunst zu gemeinsamer Wir¬ 
kung zwingen will, so haben die Romantiker — 
man denke an Friedrich Schlegel — von jeher gern 
für eine Universalreligion geschwärmt. So hat auch 
Wagner gemeint Buddhismus, Schopenhauer und 
Christentum in höherer Einheit verschmelzen zu 
müssen. Kann es ohne Beeinträchtigung des 
Christentums gelingen? 

Nach Schopenhauer ist der Weltgrund unbe¬ 
wußter, triebhafter Wille, in dem jedes Sonderdasein 
Täu'^chung und darum Leiden ist. Im Mitleiden 
vollzieht sich die erlösende Verneinung des Willens 
zum Leben. Hierbei wird die Scheidewand zwischen 
Ich und Nichtich aufgehoben. Tat twam asi — 
„das bist Du“ — sagt der Buddhist. Indem man 
sich dem leidenschaftlich das Leben bejahenden 
Willen „erkenntnisvoll entzieht“, gelingt es, 
„das Leiden anderer zu mindern und abzu¬ 
lenken“. 

So sagt Parsifal zu Kundry: 

,,Auch Dir bin ich zuin Jlcil gcs.indt, 
bleibst Du dem Sehnen al)gcwandt.“ 

Und ruft aus: 

Oh Elend! Aller Rettung Flucht! 

Oh Wcltcnwahns Uninachten: 

in höchsten Heiles heißer Sucht 

nach der Verdammnis ^)uell zu schmachten! 

Erkenntnisvolle Entsagung und Mitleid 
sind für Schopenhauer und alle von ihm beein¬ 
flußten Ausleger des Christentums die wahrhaft und 
allein erlösenden Kräfte, Jesus Christus die Ver¬ 
körperung und das Symbol der vollkommensten, 
bewußten Verneinung des Lebenswillens. 

Es geht aber nicht an, den Geist des Evan¬ 
geliums, den Geist der Religion, die trotz allem 
Leid dio.ser Welt an den Vater im Himmel glaubt, 
an den Gott, der die Vögel unter dem Himmel 
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nährt und die Lilien kleidet mit mehr als Salomo¬ 
ähnlicher Pracht, der seine Sonne scheinen läßt 
über Gute und Böse und regnen läßt über Gerechte 
und Ungerechte mit der müden, kulturübersättigten 
pessimistischen Philosophie des Romantikers har¬ 
monisch zu verbinden. Schopenhauers trüber 
atheistischer Pessimismus und die fröhliche Resig¬ 
nation, das freudige Gottvertrauen des christlichen 
Theismus sind unausgleichbare Gegensätze. 

So sehr sich auch Wagner bewußt war, gerade 
den wahren Geist des Christentums in seiner Mit¬ 
leidsreligion zu treffen, es kann doch nicht aus- 
bleiben, daß diese pessimistisch begründete Religion 
sich wie ein grauer Nebel um die heiligen Höhen 
des christlichen Glaubens legt, so daß die höchsten 
Spitzen verhüllt bleiben. 

Die Religion des Mitleids verwandelt die Reli¬ 
gion in Philosophie, setzt an die Stelle des Glaubens 
und Vertrauens die philosophische Erkenntnis und 
Erleuchtung. Parsifal ist in dem Augenblick der 
fertige Erlösungsheld, da er die Erleuchtung er¬ 
fährt. Der nachfolgende Kampf mit der Verführung 
ist in Wahrheit gar kein sittlicher Kampf, denn 
Parsifal ist durch sein Wissend werden bereits gänz¬ 
lich der Sphäre, in der Kundry lebt, entrückt. Er 
braucht gar nicht zu kämpfen. Ein von christlichen 
Voraussetzungen ausgehender Dichter hätte viel¬ 
leicht das sittliche Motiv der Erinnerung an die 
Mutterliebe für diesen Kampf verwertet. Wagner 
aber läßt dies Motiv völlig fallen, nachdem es seinen 
Dienst getan, Parsifals Herz in Mitleid zerschmelzen 
zu lassen; Parsifal empfindet gar kein Bedürfnis 
einer Reaktion dagegen, daß Kundry die Mutter¬ 
liebe ins Sinnlich-Leidenschaftliche herabzieht, hin¬ 
gegen klagt er sich einer Schuld an, die nach 
Wagners Voraussetzung gar nicht seine Schuld ist 
Denn wie kann er mitleidig sein, so lang er das 
Leiden anderer noch nicht aus eigner Erfahrung 
kennt? 

Und darum das höchste Ideal, das Mitleid 
selbst? Ist wirklich darunter dasselbe zu verstehen, 
was das Christentum mit Liebe bezeichnet? 

Der Begrift Mitleid ist in sich selbst nicht ein¬ 
deutig, er hat etwas überaus Schwankendes, Schil¬ 
lerndes. Er umfaßt sowohl das bloß triebhafte 
natürliche Mitgefühl, das sehr egoistisch bleiben oder 
wie Paulsen einmal sagt, mit allen sieben Tod¬ 
sünden zusammen bestehen kann, als auch das sitt¬ 
liche Mitgefühl, das zum Mittragen und Dulden 
führt, die opferfreudige Liebe im Sinne des Christen¬ 
tums. 

Beides geht in Wagners Parsifal durchein¬ 
ander. Der an Siegfried gemahnende Waldknabe, 
der sich rühmt, „im Fluge treff’ ich, was fliegt“ 
gerät in heftiges Zittern und sinkt im i. und im 
Akt in Ohnmacht, wenn das Mitleid sein Herz 
berührt, so weich ist sein Herz. Andrerseits hat 
er, wie uns freilich nur erzählt wird, in dem Be¬ 


streben, den heiligen Speer unentweiht zum Gral 
zurückzubringen, in „zahllosen Nöten, Kämpfen und 
Streiten“ sich „Wunden jeder Wehr“ gewonnen. 
Aber im dramatischen Höhepunkt der Dichtung, 
in der entscheidenden Stunde der Versuchung ist 
es doch nur das Mitleiden, die Leidensgemeinschaft 
mit Amfortas, was seine sittliche Kraft erwachen 
und sich bewähren läßt. Denn ist es wirklich Liebe 
im christlichen Sinne, bedeutet es eine sittliche 
Leistung, wenn er in dem Augenblick, da er die 
ganze „Qual der Liebe, das furchtbare Sehnen, das 
alle Sinne faßt und zwingt“ an sich erfährt, sich 
mit einemmal mitleidend in des Amfortas Seele 
hin ein versetzt? Dieser Sprung aus der Sinnlichkeit 
in die Sittlichkeit ist nur von pessimistischen Vor¬ 
aussetzungen aus völlig zu verstehen und offenbart 
die psychologische und ethische Schwäche der Reli¬ 
gion des Mitleids. Der sittliche Gedanke des liebe¬ 
vollen Verstehens fremder Schuld, des Mitleidens 
und Mittragens im christlichen Sinn, des Nicht¬ 
richtens wird hier gar nicht berührt, sondern durch 
den pessimistischen Gedanken der Leidensgemein¬ 
schaft ersetzt. Es genügt daher nicht zu sagen: 
Parsifal stelle die eine Seite, die Gefühlsseite des 
Christentums dar; man kommt um das Urteil nicht 
herum: die Religion des Mitleids erreicht nicht die 
sittliche Kraft, die dem Christentum innewohnt. 

Auch die christliche Liebe ist Mitgefühl, Mit¬ 
leiden, aber der Akzent liegt für sie nicht auf dem 
Mitleiden, sondern auf dem Mitleiden und darum 
ist sie etwas größeres als Mitleid. Aktiv vor allem 
und nicht passiv allein. Mehr Wille, als weiches 
Gefühl; sie gibt sich nicht bloß hin, sie fordert auch 
und muß unter Umständen sogar verwunden, Leiden 
schaffen. Sie geht nicht in erster Linie darauf aus, 
Leiden zu mindern, sondern zur Freude zu helfen. 
Der Mitleidige sieht in der Sünde Schicksal statt 
Schuld, schwächt die persönliche Verantwortung ab, 
der Liebevolle erspart dem Menschen nicht die volle 
bittre Wahrheit, nimmt ihm seine persönliche Schuld 
nicht ab und achtet ihn dennoch, und zwar um so 
höher, je weniger der andere auf Mitleid rechnet, um 
deswillen, weil er Freude an ihm hat. Hinter der 
christlichen Liebe, die alles glaubt, alles hofft und 
alles duldet, schlummert eben keine pessimistische 
Welt- und Gottesanschauung, sondern ein tiefer 
herrlicher Optimismus. Der „Bund“ zwischen philo¬ 
sophischem Pessimismus und Christentum, wie er 
von gutmeinenden Leuten immer wieder empfohlen 
wird, kann einem lieblosen, selbstgerechten „Christen¬ 
tum“ gegenüber wertvoll werden, für das wahre 
Christentum bedeutet er keine Stärkung, sondern 
eine Schwächung und man begreift es sehr wohl, 
daß Friedrich Nietzsche, der ehemalige Freund 
Richard Wagners an dem buddhistisch-pessimistisch 
gefärbten Christentum, das ihm das echte Christen¬ 
tum war, seine zum Teil sehr berechtigte Kritik 
geübt hat. Von ihm stammt das schöne Wort; 
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„Alle große Liebe ist noch über all ihrem Mitleid, 
denn sie will das Geliebte noch schaffen. Der 
Schaffende aber ist hart.“ 

Dennoch wäre es falsch, in Wagners Parsifal 
einfach ein Mysterienspiel des Schopenhauer sehen 
Pessimismus zu erblicken. 

Das wird immer denen naheliegen, die lediglich 
die Worte der Parsifaldichtung berücksichtigen. 
Schon die Parsifalmusik mit ihren teilweise mar- 
kigen, glaubensfreudigen, naturfrohen Klängen sollte 
davor bewahren, die pessimistischen Elemente in 
der Weltanschauung Wagners zu überschätzen. 
Sodann berührt sich der Weg des durch Mitleid 
wissend Werdens im Sinne Wagners mit dem 
Christentum negativ in der Ablehnung aller äußeren 
Gesetzlichkeit, in der Erkenntnis, daß durch bloße 
Gebote noch kein sittliches Leben geweckt wird. 
Wagner ist von jeher tief davon durchdrungen 
gewesen und hat es in seiner Weise zum Ausdruck 
bringen wollen, daß Christus „des Gesetzes Ende“ 
ist. Vor allem aber hat Wagner seiner Mitleids¬ 
religion einen Gedanken ein gewoben, ja ihm eine 
maßgebende Stelle angewiesen, der allem meta¬ 
physischen Pessimismus abgewandt, christliche, ins¬ 
besondere protestantische Lebensbejahung unzweifel¬ 
haft zum Ausdruck bringt. Wie tief hat Wagner 
hineingesehen in den Zwiespalt zwischen Ideal 
und Leben, in die bange Wahl zwischen Sinnen¬ 
glück und Seelenfrieden, vor die der reife Mensch 
sich gestellt sieht. Wie hat er hin ein gesehen in 
die dunklen Tiefen so mancher Frauenseele. Das 
Problem: Christus und die irdische Liebe hat ihn 
darum tief und anhaltend beschäftigt und ihn auf 
Wege geführt, die allem einseitigen Rigorismus 
und lieblosem Moralismus fern bleiben mußten. Im 
Sinne Wagners ist Christus der Erlöser auch der 
Frau, deren Sünde in unsrer christlichen Kultur so 
oft noch mit anderem Maße gemessen wird, als die 
gleiche Sünde des Mannes, der mitleidig Liebevolle, 
der die furchtbare Macht der Sinnlichkeit kennt 


und versteht, aber nicht mitleidlos verurteilt, sondern 
ihr ein Erlöser aus den Banden des Knechtenden. 
Tierischen geworden ist. Parsifal wird von der Macht 
der Sinnlichkeit als Naturkind magisch angezogen, 
aber als der Mitleidige, durch Mitleiden seiner gött¬ 
lichen Sendung bewußt gewordene, bleibt er rein 
und vermag daher nicht nur Amfortas, den sündigen 
Heiligen, sondern auch Kundry, die an die Macht 
niederer Sinnlichkeit gefesselte Heidin, deren Fluch 
sie in endlosen Wiedergeburten durch das irdische 
Dasein quält, zu erlösen. So könnte man sagen: 
Parsifal ist auch in diesem besonderen Sinne „Er¬ 
löser des Erlösers“, nämlich das wahre menschliche 
Christusbild, das den kirchlich dogmatischen Christus 
erlöst, soweit er von den unheiligen Händen mit¬ 
leidloser Heiligkeit gefangen gehalten wird. Wagners 
Parsifal erinnert in dieser Hinsicht, um ein Beispiel 
zu nennen, an Frenssens Hilligenlei und bedeutet 
gewiß auch in diesem Sinn einen Beitrag zu dem 
Kapitel: Frauenemanzipation. 

Ganz abgesehen davon, daß Wagner in seiner 
Regenerationslehre seinen anfänglichen metaphysi¬ 
schen Pessimismus, namentlich unter dem Einfluß 
von Gobineaus Rassentheorie geschichtsphilosophisch 
ergänzt und dadurch gemildert hat, kann man ge¬ 
rechterweise nur von einem bedingten Pessimismus 
in seinem Parsifal reden und darf die christlichen 
Elemente nicht unterschätzen. Gewiß hat Wagner 
Christus mit den Augen Schopenhauers gesehen. 
Christliches und Unterchristliches steht im Parsifal 
nebeneinander. Das macht das seelische Problem 
in ihm so verwickelt und nur annähernd lösbar. 
Aber Wagner hat eben doch Christus gesehen und 
hat zuletzt sein persönliches Verständnis der Evan¬ 
gelien und des geschichtlichen Christus in seiner 
Mitleidsreligon zum Ausdruck bringen wollen. Das 
Kreuz Christi bedeutete ihm doch mehr als ein 
bloßes Symbol der bewußten J.ebensverneinung. 

(Schluß folgt.) 


Carl Loewe und der Choral. 

Von Dr. Maximilian Runze, Pfarrer, Mitgl. d. preuß. Abgeordnetenhauses. 


Anlaß zu dieser Abhandlung gibt uns der inter¬ 
essante Aufsatz von Franz Duhitzky im Mai-Heft 
dieser Blätter über den Luther-Choral „Ein feste 
Burg“ und dessen Anwendung und Benutzung von 
seiten verschiedener Komponisten. W^enn nun schon 
in diesem Zusammenhänge auch mit Bezug auf 
Loewe mancherlei mitzuteilen ist, so gibt uns dies 
zugleich Anregung, einmal von Loewes großer Be¬ 
deutung für die evangelische Choralmusik über¬ 
haupt zu sprechen, da der Meister auf diesem 
Gebiet leider fast ganz zurückgesetzt erscheint. 
Und zwar werden wir des weiteren Loen'cs starkes 
Interesse für den Choral beleuchten, seine 


meisterhafte ja geniale Art, Choralthemen zu 
verwerten, an Beispielen zeigen, als auch be¬ 
sonders seine zum Teil überaus wertvollen 
Neuschöpfungen auf dem Gebiete des Chorals 
nach Verdienst zu würdigen versuchen. 

1 . 

Loewe und „Ein feste Burg“ 

Vor etwa 17 Jahren kaufte ich von der Loewe- 
schen Familie des Meisters Nachlaß, soweit er auf 
dem Boden des Stettiner Marienstiftsgymnasiums, an 
dem Loewe — neben seiner übrigen Tätigkeit — 
über 40 Jahre als Gcsanglehrer gewirkt hatte, vor- 
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handen war. Dieser Nachlaß war in einer mächtigen 
Kiste von etwa 2 m Länge untergebracht. Als 
ich dieser Kiste zum ersten Male ansichtig wurde, 
lag sie erbrochen vor mir; zu jener Zeit wurden in 
Stettin Handschriften von Loewe, darunter Briefe 
und ganze Opern, feilgeboten. 

Trotzdem gewährte die von unbefugten Händen 
durchwühlte Kiste noch reiche Ausbeute. Neben 
massenhaften Bündeln von Textbüchern und Chor¬ 
stimmen fanden sich nämlich Originalhandschriften 
von Loewe sehen Meisterballaden darin (wie der 
Zauberlehrling, die Walpurgisnacht, der Woywode) 
und von Liedern (z. B. die Goethe sehen aus Op. 9), 
die Handschrift der klassischen Themisto-Chöre — 
deren Aufführung vermutlich berechtigtes Aufsehen 
hervorrufen würde — und außerdem Werke Loewe- 
scher Komposition und Handschrift, von deren Vor¬ 
handensein niemand die leiseste Ahnung hatte. 

Zu diesen Schätzen, jener erbrochenen Kiste 
entnommen, gehört ein merkwürdiges oratorisches 
Werk für großes Orchester, Hoch-Folio, 72 eng¬ 
beschriebene Seiten von Loewes Hand unrfassend; 

— ein Unikum; von dem bisher auch keine Kopie 
vorhanden; in meinem Besitz. 

Auf der Sopran-Solo-Stimme steht von Loewes 
Hand vermerkt: „Geistliches Oratorium“. Dem 
Inhalte nach könnte man es sachgemäßer bezeichnen 

— und ich habe es gelegentlich so genannt — als 
vaterländisches Oratorium oder, da es nach Inhalt 
und Form kaum als eigentliches Oratorium wird 
gelten können, als patriotische oder vaterländische 
Kantate. 

Wir treten mitten in die Sache ein und werden 
unten über Anlaß und Bestimmung dieses Werkes, 
das aus neun Nummern besteht, das Nähere mit- 
teilen. 

Für uns handelt es sich hier um den „Wechsel- 
gesang‘‘ Nr. 8. Diese Nummer greift auf Nr. 7, 
Andante pomposo zurück, eine Schwur-Szene mit 
ihrer interessant zusammengestellten Orchester¬ 
angabe der Instrumente, bestehend aus einem 
Streichquartett, zwei Hörnern, zwei Trompeten, 
Posaunen und an Holzbläsern nur dem Kontra¬ 
fagott, indem die Baß- bezw. auch Violoncello-Partie 
als „Fundamente“ nach altem Brauch unten gesetzt 
wird. Hierauf greift nun die Baßstimme „des Wechsel¬ 
gesanges“, nachdem die Sopranstimme — un poco 
Adagio, in Gdur — eine etwas veränderte Be¬ 
setzung der Instrumente (Flauto, Clarinetto, Fagotto) 
aufgewiesen hatte, zurück. Diesem Baßsolo liegt 
als Melodie der Luthersche Choral „Ein feste 
Burg ist unser Gott“ und zwar zunächst im 
Urtext der Dichtung, sodann in einer Abänderung 
zugrunde. Während die erste Violine mit der Baß¬ 
stimme in Oktaven geht, schlingen die übrigen 
Orchesterstimmen ihre Figuren, Arabe.sken gleich, 
um die Grundmelodie, die nur den Aufgesang des 
Luiherchorals (die ersten vier Verse der Strophe) 


uns darbietet, um dann zunächst in frei erfundene 
Choralmelodie überzugehen. Wir bringen nur den 
Lutherchoral: 


Andante maestoso e con sforza. 



Ein ve - ste Burg ist un - ser Gott 

Ein Schirm undSchlld in je - der Notb, 



der Fels auf den wir bau - - eJi! 

der Schutz, auf den wir trau - - en I 


Die Stimmung des Ganzen, die hier vater¬ 
ländischer Freude über Segnung des Landes zum 
Ausdruck verhilft, atmet Festigkeit des Vertrauens, 
Hoffnung und Bitte um Gottes Schutz. 

Die Schlußnummer des Werkes, 9, mit vollem 
Orchester ausgestattet, geht nach einem einleitenden 
Allegro-Satz (in Ddur) von 36 Takten in eine Fuge 
medesimo Tempo, über, welche sofort wiederum mit 
dem Luther-Choral „Ein feste Burg“ — diesmal von 
vornherein mit wieder anders gestaltetem Text — 
beginnt und kontrapunktisch durchgeführt ist. 
Loewe selbst macht in der Originalhandschrift hier¬ 
über folgende (bisher unveröffentlichte) Bemerkung: 
„Damit Luthers Melodie in allen Stimmen 
getreu hervorklänge, hat .d. V. den Comes 
nicht nach der Schulregel eintreten lassen, 
und also in dieser Hinsicht absichtlich etwas 
frei gearbeitet“ („und zwar hoffentlich unbeschadet 
der Ästhetik", — welche letzteren Worte Loewe 
wieder gestrichen hat; vielleicht im Hinblick auf 
eine mögliche Veröffentlichung der Kantate). 

Da es sich hier um ein völlig unbekanntes 
Werk eines großen Meisters handelt, so erscheint 
es angebracht, über Zweck und Abfassungszeit des¬ 
selben einiges zu berichten. Es hielt zunächst 
schwer, für beides Anhaltspunkte zu gewinnen. 
Loewe hatte nirgend sonst dieser Arbeit Erwähnung 
getan und von Musikhistorikern war nie etwas 
hierüber berichtet. Ein Urteil war laut innerer 
Gründe zu gewinnen. Freude über Vereinigung 
eines Landes mit dem Königreiche Preußen, Rück¬ 
blick auf Blutaltäre und Götzenkult im Zusammen¬ 
hänge mit den Namen Rugard, Hertha, Arkona 
stärkten die Vermutung, daß es sich um die Ge¬ 
winnung Neu-Vorpommems und namentlich Rügens 
für Preußen handelte. Solche vollzog sich ge¬ 
schichtlich auf Grund der Kongreßakte des Wiener 
Kongresses 1815, durch die Verträge im Juni 1815 
mit Dänemark und mit Schweden. Was lag näher 
als die Festkantate hiermit in Verbindung zu setzen? 
Loewe hatte auf ähnlichem Gebiete sich schon 
vordem versucht. Im Jahre 1812 verfaßte und 
veröffentlichte er (als Op. 2!) zwei bedeutsame 
kirchliche Gesänge, das Vaterunser und die Ein¬ 
setzungsworte des heiligen Abendmahls. Wohl 
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schon vorher, jedenfalls 1812, dichtete und kom¬ 
ponierte er den eigenartigen Trauergesang auf 
seinen Lehrer Türk (der in der Beilage zum ersten 
Male veröfiFentlicht wird) und bisher ist man, falls 
nicht ein anders lautender Nachweis geführt wird, 
zu der Annahme berechtigt, daß er um 1813 eine 
Trauerhymne auf die Königin Luise verfaßte. 

Ja, aus dem Jahre 1815 selbst stammt eine 
Kantate für großes Orchester, von Loewe kom¬ 
poniert, „Das große Halleluja“ von Klopstock. Ich 
besitze dies Werk in Loewes Originalhandschrift. 
Loewe bezeichnet es auf dem Titelblatt als sein 
sechstes Werk und vermerkt dazu „1815“. Im 
Jahre 1898 gab ich bei Breitkopf & Härtel Loewes 
Hohenzollemgesänge als „Hohenzollem - Album“ 
heraus und vermerkte auf Grund bisherigen Be¬ 
fundes, es „bleibt nicht ausgeschlossen, daß diese 
patriotische Kantate von Loewe schon im Jahre 1815 
komponiert ward“. In dem Vorwort der 2. Auflage 
dieses Albums, 1899, die zugleich, als Band V, der 
Gesamt-Ausgabe — als dritter in der Reihe des 
Erscheinens — eingegliedert ward, bekräftigte ich 
diese Auffassung insoweit, als ich S. 34 vermerkte, 
Loewe habe schon als Jüngling ein vaterländisches 
Oratorium komponiert. Erst mehrere Jahre später, 
als ich für Reclam die Loewe-Biographie ausarbeitete, 
fand ich eine Art Programmschrift des alten Stettiner 
Gymnasiums, aus dem Jahre 1822, in welcher über 
das Jahr 1821 Bericht erstattet wird. Aus ihr er¬ 
sah ich, daß Loewe ein „geistliches Oratorium“ für 
die „Säkularfeier der Vereinigung Pommerns mit 
dem Preußischen Staate, am 4. August 1821“, 
komponiert hatte. Ich erkannte bald, daß jene 
Komposition, die ich später als „vaterländische Kan¬ 
tate“ bezeichnete, mit dieser identisch sei, und ebenso 
daß hiermit jenes von mir lange gesuchte „Ora¬ 
torium“ vorliege, welches Loewe im September 1821 
zu Dresden mit Maria von Weber^ auf dessen Bitte, 
durchging. Ich beeilte mich bei jeder Gelegenheit, 
die sich bot, jene hypothetische Zeitangabe zu ändern, 
so in meiner Loewe-Biographie bei Reclam, S. 29 
und 102, und schon vorher im Vorwort zum ersten 
Legendenbande (Breitkopf & Härtel, Band 13) so¬ 
wie in dem Nachweise der Entstehungszeit der 
Loeweschen Kompositionen (Breitkopf & Härtel, 
Band 17, am Schluß). Trotzdem läßt ein gewisser 
Herr Karl Anton in seiner Inaugural-Dissertation, 
Halle 1912, sich einfallen gegen mich heftig zu polemi¬ 
sieren, daß ich das Werk in das Jahr 1815 „zurück¬ 
lege“. Das war ja längst von mir wiederholt be- 
lichtigt. Ich protestiere gegen die völlig unkritische 
Art, mit der Herr Anton mich allenthalben in seiner 
Dissertation auf Grund von vielfältigen Entstellungen 
und Fälschungen, die ich anderen Ortes nach weisen 
werde, herabzusetzen trachtet, nachdem er Jahre 
hindurch sich an mich herangedrängt, in Dutzenden 
von Briefen mich mit „Geliebter, teurer Lehrer“ und 
„Meister“ anredete und als „Ihr ewig dankbarer 


Schüler“ begrüßte, dem ich mit größter Bereitwillig-- 
keit wiederholt meine sämtlichen Loewe-Schätze zur 
Benutzung geöffnet, dem ich jede Auskunft erteilt. 
Es ist bedauerlich, daß die Fakultät das Pamphlet¬ 
artige der Schrift, wie es von sachkundiger Seite 
bezeichnet ist, mit seinen zahllosen Unrichtigkeiten, 
Willkürlichkeiten, unmotivierten persönlichen Herab¬ 
würdigungen als reifes Specimen elaborandi hat 
passieren lassen können. Doch wird das alles die 
Öffentlichkeit noch beschäftigen. 

Wenn Herr Anton für die beregte Frage ins 
Gefecht führt, daß es sich um eine „Säkularfeier 
der Wiedervereinigung von Rügen mit Pommern“ 
handle, so ist damit die Geschichte ja geradezu aut 
den Kopf gestellt. Weil in jenem „Oratorium“ 
hauptsächlich Rügens mit den erwähnten Stich Worten 
gedacht war, so brachte mich dies eben auf den 
Gedanken der Vereinigung „NeuVorpommerns mit 
Preußen“. Die vollzog sich aber gar nicht 1721, 
wie Herr Anton zu wissen scheint, sondern im 
Juni 1815! In Wirklichkeit aber handelte es sich 
um einö Zentenarfeier der Vereinigung Vor¬ 
pommerns samt Stettin mit Preußen — nach dem 
nordischen Kriege —, 1721; Rügen aber war 
schwedisch, dann vorübergehend kurze Zeit dänisch, 
und gehört erst seit dem Juni 1815 dauernd zu Preußen. 
Da der Ausdruck „vaterländische Kantate“, den 
Herr Anton an jener Stelle in „ “ zitiert, für dieses 
Werk von mir geprägt ist und die Stelle (Vorwort 
zu Bd. 13, S. VIII, an welcher ich dieser Bezeichnung 
mich bediene) in unmittelbarem satzlichem Zusammen¬ 
hänge, ja in derselben Zeile mit meiner berichtigten 
Zeitangabe steht, so kann er diese meine Angabe 
gar nicht übersehen haben. Ein Übriges ergibt sich 
für solche verwerfliche Tendenz von selbst. — 

Loewes kirchliches Oratorium „Die Festzeiten“ 
bildet ursprünglich eine Zusammenstellung von 
einzelnen für die kirchlichen Feste und festlichen 
Zeiten von Loewe zu mehr praktischem gottes¬ 
dienstlichen Gebrauch komponierten Kantaten, die 
er dann mit Hinzunahme neugeschaffener Nummern 
zu einem geistlichen Oratorium abrundete. Die ge¬ 
samte Arbeit an diesem Werke erstreckte sich 
darum auf einen längeren Zeitabschnitt (1825—1836). 

Der Abschnitt „Pfingsten“ beginnt mit der 
strengen Durchführung des Luther-Chorals ETin 
feste Burg mit Orchesterbegleitung, auch zu¬ 
sammengezogen zu einem Klavier- und Orgel- 
Auszuge. In der Aufeinanderfolge innerhalb des 
Kirchenjahres reiht sich ja der Begriff „Kirche“^ 
für den im evangelisch-lutherischen Sinne unser 
Choral den Grundton abgibt, an Pfingsten, als 
dessen Verwirklichung. Der Text ist nun auch der 
Bedeutung des Pfingstfestes gemäß umgestaltet. 
Ein Baßrezitativ und -Solo durchbricht und durch¬ 
flicht in passender Weise unsern „Ein feste Burg“- 
Choral, der von gemischtem Quartett ausgeführt 
wird. Die Singstimme ist einerseits dem Sopran, 
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andrerseits dem Baß zuerteilt, während die Mittel¬ 
stimmen sich teils einfach harmonisch, teils kontra¬ 
punktisch angliedem. Ich setze einen Abschnitt 
hierher, der auch dadurch weitergehendes Interesse 
beanspruchen dürfte, daß die Weise der Behandlung 
eine Art Vorfühlung in kleinster Form für die 
Kirchen-Szene zu Beginn der „Meistersinger“ von 
Richard Wagner bildet: 



(Rückw.) 


Wie hätte Loewe es sich nehmen lassen in dem 
1839 von ihm komponierten Oratorium „Johann 
Hus“ diesen Märtyrer des evangelischen Glaubens 
und Vorläufer Luthers, da die Flammen des Scheiter¬ 
haufens ihn bereits umzüngelten, als Propheten auf 
den 100 Jahre später auftretenden Luther kraft der 
Musik zu kennzeichnen! Die Sage, die hier hinein¬ 
spielt, ist bekannt. „Hus“, sagt man, bedeute im 
Czechischen soviel wie „Gans“. Hierauf anspielend 
habe Hus vom Holzstoß herab auf den „Schwan‘‘ 
hingewiesen, der kommen sollte. Zeune^ der Loewe 
— teilweise nach dessen Fingerzeigen — den Text 
geschrieben hatte, läßt Huö ausrufen: „Nach hundert 
Jahren sollt ihr Gott und mir antworten ob des 
gräulichen Gerichts. Jetzt bratet ihr die Gans“ — 
in welchen Ausruf zunächst noch das Geschrei der 
von den Priestern fanatisierten Menge „zum Feuer 
den Ketzer, zum Feuer“ hineinbraust, und den der 
Komponist mit steigendem Affekt im Orchester be¬ 
gleitet denkt, zumal, wo Hus fortfährt: 



Ped. :f: 


Blätter für Haus- und Kirchenmusik. x8. Jahrg. 



Daß der hier Grave und senza strömenti ein¬ 
geführte Luther-Choral sich mit prophetischer Größe 
von dem Gange der Darstellung abhebt, ist ebenso 
genial erfunden, wie der sofort einsetzende Chor 
der Flammengeister. 

Die nicht selten bei Loewe anzutreffende Ver¬ 
wendung von Choralthemen für seine Legenden 
und Balladen betrifft ein Kapitel für sich. Daß er 
aber auch das Ein feste Burg-Motiv für „Die 
wandelnde Glocke“ sinnreich benutzt hat, sei hier 
besonders erwähnt. 

Daß der Meister, um den seelischen Vorgang im 
Gemüt des Kindes hier richtig zu treffen, gerade 
unseren Choral zur Benutzung wählte, bedarf keines 
Kommentars. Den zarten kindlichen Humor, den 
Goethe seiner Dichtung gab, hat Loewe, auch hier 
wie in verwandten Goetheballaden (z. B. dem „Hoch¬ 
zeitlied“) den geheimsten Spuren des Dichters nach¬ 
gehend, durch die feinen Varianten (a für c usw.) 
köstlich getroffen: 

Allegretto. 



Es war ein Kind, das woll-te nie zur Kirche sich be-que-men, 


Loewe hat sämtliche Luther-Choräle, d. h. die 
zu Lutherschen Dichtungen geschrieben sind, die ihm 
zugeschrieben wurden und die bestimmt von ihm 
herrühren, vierstimmig, zunächst instrumental ge¬ 
dacht, gesetzt. Gerade sein Salz zu unserem Choral 
ward vielfach als meisterhaft bezeichnet. So hebt 
Gttstav Flügel in seinem „Melodienbuch zur Neu¬ 
ausgabe des Bollhagenschen Gesangbuches, Stettin 
1863“, Loewes Satz besonders hervor. Wir bringen 
ihn hier nach Loewes in meinem Besitze befindlicher 
Handschrift: „Ein feste Burg“, der 96. Psalm, 
Deus noster refugium et virtus gedichtet und kom¬ 
poniert im Jahr 1830 in Koburg während des Augs- 
burgschen Reichstages.“ (Zeit und Ort der Ab¬ 
fassung wird neuerdings bekanntlich anders bestimmt.) 


Ionisch. 
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2 . 

Loewes Abhandlung über den Choral. 

(Eine fragmentarische Skizze, aus Mitte oder Ende der zwanziger 
Jahre stammend. Bisher unveröffentlicht.) 

„Der Choral hat seinen Namen von Chorus, 
d[as] war in früheren Zeiten, wo man noch nicht 
harmonisch sang, eine Sängerabteilung in der Kirche, 
deren es zu Gregors Zeiten gewöhnlich vier gab, 
welche abwechselnd ein Tonstück ausführten. Aus 
dieser Gewohnheit stammen noch die Fugen her, 
in denen die eine Abteilung nicht aufhören wollte, 
zu singen, während die andere anhob, sondern nach 
besten Kräften eine andere Stimme erfand. 

Heutzutage versteht man unter Choral eine ein¬ 
fachste Melodie, die von einer Gemeinde gesungen 
wird. Der Tonumfang muß also gering [sein], nichts 
Übertriebenes oben und unten haben, selbst wenn 
es der Ausdruck erf[ordert]. Ebenso darf die Modu¬ 
lation nichts ungewöhnliches haben, alles chro¬ 
matische und pikante muß vermieden werden, der 
Komponist muß vielmehr die Melodie aus der zum 
Grunde liegenden Skala womöglich ganz diatonisch 
erfinden. Dabei muß er doch für die völlige Ab¬ 
wechselung sorgen, so daß die Harmonie des Chorals 
Ausweichungen und Modulationen macht, während 
die Melodie diese nicht macht, sondern nur zuläßt. 
In dem Grade, wie die Einfachheit am dringendsten 
zur Pflicht gemacht wird, muß die Einförmigkeit 
vermieden werden. Dabei soll nur die Melodie 
ganz das Gefühl des Liedes au.sdrücken, und wenn 
man als Anfänger den Versuch mit einem Choräle 
macht, kann man die gelungenen Komp[ositionen] 
eines solchen nur von einem großen Meister er¬ 
warten. (Instruktiver Musterchoral ist: Erschienen] 

Hierüber an späterer Stelle. 


ist der herrlich Tag. Die Melodie ist dorisch. Die 
Naturtöne d bis d. Er beginnt erhaben dreimal mit 
dem Brustton ddd, welcher bedeutende harmonische 
Veränderungen zuläßt.) (Siehe die Kirchenton arten.) 

a h c läßt M[odulation] nach Amoll zu, a g gebietet 
Tonschluß und Modulation in Gdur, a h bleibt in 
G dur nach der Regel, daß die Melodie des Chorals 
niemals gleich am Anf[ang] entweder selbst modu¬ 
lieren, noch eine Modulation zulassen darf, nämlich 
in Beziehung auf den Schluß der vorigen Zeile, 
indem die neue Zeile mit der Tonart des voran¬ 
gegangenen Schlusses auch wieder anheben muß. 
Die Wahl der Tonart muß sich nach dem Inhalte 
des Liedes richten, und darf sich nicht über zwei, 
höchstens drei, Versetzungszeichen erheben, damit 
ihn auch ein ungeübter I^andschullehrer nicht zu 
schwierig finde. Ausweichungen in der Melodie 
können zwar gemacht werden, aber nur in die 
nächsten Verwandten. 

Wenn man in den Kirchentonarten schreibt, so 
muß man die fünf Zwischentöne in der Melodie 
ganz vermeiden, und eigentlich auch in der Har¬ 
monie, welches nur nicht immer geht, und zwar 
deshalb nicht, weil die Gemeinden früherer Jahr¬ 
hunderte gar keine vollkommenen Orgeln hatte[n], 
vielmehr nur solche, die eine Melodie mit Naturtönen 
zu spielen imstande war[en?] (Gesanglehre § 8).^) 

Einige Choräle der Kirchentonarten lassen sich 
allerdings ohne Zwischentöne fließend harmonieren, 
die Mehrzahl aber, wenn man sie harmonier[t], ver¬ 
langt Zwischentöne. Man sieht also, daß die Kirchen¬ 
tonarten in ihrem Resultate melodisch existiert 
haben und eigentlich noch existieren sollten, daß 
aber die Harmonien, die man den alten Melodien 
untergeschoben hat, neuer und mit Zwischentönen 
reichlich versehen sind. Das Ionische hat nichts 
besonders unterscheidbares in der Harmonie, man 
müßte [denn] den plagalischen Schluß bei der Sub- 
Dominante hierher rechnen. 

Die dorische Tonart hat noch schöne Melodien 
ohne Zwischentöne (z. B. Erschienen ist der herrlich 
T[ag]), indes kann man in der Harmonie ohne cis 
keinen Dominanten-Akkord greifen. Dorisch be¬ 
handelt aber in der Harmonie D moll. — Phrygisch 
hat auch reine alte Melodien, und hier findet man 
einige harmonische Sonderbarkeiten, die f — — 
z. B., einen Phrygischen Schluß, welcher statt der 
Dompnante] h (die man in d[er] sog[enannten] 
Phrygischen Harmonie fast gar nicht antrifft, und 
statt der Sub-Dom[inante] Amoll [,ein Schluß], 
welcher auch öfter vorkommt, aber dann der schon 
erwähnte plagalische Schluß ist), eine Stufe tiefer 
Dmoll, nimmt, und dann nach Edur tritt und so 
aufhört. Kühnau begründet in seinem Satze des 
Phrygpschen] C[antus] fprmus] O Haupt voll Blut 

*) Hierüber an späterer Stelle. 

*) Unleserlich 1 
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und Wunden (Herzlich tut mich verl[angen]) [dies] 
dadurch, daß er in A moll anfängt, und somit er¬ 
scheint E dur als Dominantenschluß zu A moll (un¬ 
nötig). 

Lydisch gibt’s keinen Choral, aber Beethoven hat 
in seinem neuesten Quartett in A moll ein echt 
melodisch und harmonisch lydisch es Adagio ge¬ 
setzt, man möchte fast sagen, daß er erst die l3rdische 
Tonart geschaffen habe. Die mixolydische Tonart 
hat den plagalischen Schluß und in dieser lassen 
die Harmonien am glücklichsten mit Naturtönen 
sich an und weil die lonpschen] c- und auch die 
dorpschen] d-Harmonien viel Abwechselung geben, 
ohne das Ohr zu verletzen. Aeolisch ohne gis hat 
keine Dominante und ist schwer rein zu bearbeiten 
(Herzliebster Jesu). Hypophrygisch ist auch nominal 


vorhanden (Ach Gott vom Himmel sieh [darein]), 
hat aber fis. 

Im allgemeinen muß die Melodie fließend und 
abwechselnd sein, man kann zwar Töne wiederholen, 
zwei-, drei- auch wohl viermal, indes muß dieses 
ausnahmsweise und mit besonderem Effekt ge¬ 
schehen, z. B. „Dies sind die heiligen 10 Gebot“. 
— Der Baß muß ebenso gehalten sein, fließend und 
abwechselnd und [hat] die Pflicht der Abwechselung 
noch mehr als die Melodie. Die beiden Mittel¬ 
stimmen müssen so wenig abwechseln wie nur 
möglich und recht liegen bleiben, und lieber große 
Harmonien nehmen, als springen; schlechte Kadenzen, 
zu viel Einführung der 7, die es matt machen, 
f-Akk[orde] muß man vermeiden!!“ 

(Fortsetzung folgt.) 
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Gluck- Wagner - Strauß. 

Von E. Rabich. 

Nach dem 100jährigen Geburtstag Wagners am 22. Mai 
1913 nun der 200jährige Geburtstag Glucks am 2. Juli 1914! 
Beide Meister sind Nur-Musikdramatiker; was sie außer 
ihren Bühnenwerken geschaffen haben, würde keinem die 
Unsterblichkeit gesichert haben: sie mufsten offenbar bei 
ihrem Schaffen die dramatische Situation vor Augen haben. 
Auf diesem Wege aber haben sie Töne gefunden, die schon 
ohne Szene tief wirken, zum Erstaunen jener, die aus 
doktrinären Gründen Bruchstücke aus musikdramatischen 
Werken im Konzertsaal für verfehlt halten. 

Mit Gluck beginnt ein gewaltiger Aufstieg der musik¬ 
dramatischen Kunst, sein Einfluß läßt sich bei allen nach¬ 
folgenden bedeutenden Opernkomponisten nachweisen. 
Den Gipfelpunkt bildet Rieh. Wagner. Der Kunst dieses 
Einzigen scheint die Fähigkeit abzugehen, auf die Nach¬ 
folger befruchtend zu wirken. Der Wagnerstil ist zum 
Nachbeterstil geworden. Am persönlichsten zeigt sich 
Richard Strauß — dessen 50jährigen Geburtstag am ii. Juni 
viele Federn, die zum Teil tief in Geburtstagsstimmung 
getaucht waren, feierten. So bedeutend seine Opern „Salome“ 
und „Elektra“ sind, für die Entwicklung der Opernmusik 
müssen sie zurückstehen hinter dem „Rosenkavalier“ und 
„Ariadne auf Naxos“. Denn in diesen beiden Werken 
verläßt Strauß jene Schwere, die sämtliche Opern Wagners, 
die Meistersinger eingeschlossen, beherrscht und, verbunden 
mit einer unbeschreiblichen Ekstase, den eigentlichen Wagner¬ 
stil ausmacht. Die Kaffeehausbesetzung des Orchesters in 
der Ariadne beweist, daß Strauß diesen Schritt bewußt 
tut. Freilich ganz bricht er auch hier noch nicht mit 
jenem Pathos, ja er erzielt sogar in ihm noch seine 
mächtigsten Wirkungen — man denke an die Bacchus¬ 
szene. Aber daneben überwiegt doch das Gegensätzliche 
zu Wagner so sehr, daß man von einem neuen Stil reden 
muß. Man mag sich zu diesen Opern stellen wie man 
will, sie öffnen auf alle Fälle ein Seitenpförtchen, das aus 
der Sackgasse führt, in die seit einem Menschenalter die 
Opernkomposition geraten ist. Und Richard Strauß ist 
noch in vollster Tatkraft, vielleicht erweitert er jenes 
Piörtchen zu einem Tor, das einen Weg in weites un¬ 


bebautes Feld erschließt. Gluck und Wagner machten es 
ihren Zeitgenossen durch ihre Schriften leicht, zu erfahren, 
wohin der Weg führen sollte. Nicht so Strauß, der nur 
immer neue Rätsel aufzugeben scheint. Sollte aber ein so 
kluger Mann nicht doch ein ganz bestimmtes Ziel im 
Auge haben? Seine letzten Werke sprechen dafür. 


Das dritte Leipziger Bach-Fest (4. bis 6. Juni 1914 ) 

Von Eugen Segnitz. 

Zum dritten Male beging Leipzig die Gedächtnisfeier 
des größten aller Thomaskantoren in Gestalt eines drei¬ 
tägigen Musikfestes. Bekanntes und auch weniger zu 
Hörendes ward dem unerschöpflichen Schatz entnommen, 
den das gesamte Lebenswerk Johann Sebastian Bachs dar¬ 
stellt. Sechs Veranstaltungen in der Thomaskirche und 
im großen Saale des Gewandhauses vereinigten des Alt¬ 
meisters Gemeinde zu andächtigem Kunstgenuß. 

Das erste Konzert in der Thomaskirche gestaltete 
sich zu einem Kantatenabend und bot vier Werke dieser 
Gattung. Zum Eingang die frohgestimmte Ratswahlkantate 
vom Jahre 1724, deren weit ausgeführter Eingangschor von 
festlichem Gepräge und so bedeutend ist, daß die Arien 
weit dahinter Zurückbleiben. Tief hinein in individuelle 
Beziehungen führte dann die zweite Kantate: „Es ist nichts 
Gesundes an meinem Leibe“, deren musikalischen Hauptwert 
wieder der erste Chor ausmacht mit der bewegten Schilderung 
von Verzweiflung und Reue, wogegen sich in den folgenden 
Arien und im Schlußchoral der Wechsel der Stimmung 
vollzieht. Erschwerte hier die oft entsetzlich banale Reimerei 
den ästhetischen Genuß, so fügte sich in der dritten Kantate: 
„Alles nur nach Gottes Willen“ Poesie und Musik weit 
inniger zusammen. Das an persönlichen Zügen überaus 
reiche Ganze erfüllt das Gefühl der Unterordnung unter 
die göttliche Vorsehung, wie solches gleich anfangs der 
weit ausgespannte Bogen der Chorkoloratur andeutet. Von 
eigenartiger Haltung ist auch die Alt- und Sopranarie wie 
der alles Verangegangene gleichsam nochmals zusammen¬ 
fassende Choral am Ende. Von gewaltigem Eindruck war 
die letzte Kantate: „Dazu ist erschienen der Sohn Gottes“, 
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eine Weihnachtskantate, darin apokalyptische Bilder sich 
enthüllen. In der Glorie zieht der Paraklet aus, „daß er 
die Werke des Teufels zerstöre/^ also kein biblisches Hirten¬ 
idyll, sondern ein Sang der streitenden und triumphierenden 
Kirche. — Der Bach-Verein unter Professor Karl Straubes 
Leitung tat sich vornehmlich hervor in den vier großen 
Eingangschören und der feinen Ausarbeitung der Choral¬ 
gesänge und sah sich vom Städtischen Orchester nebst 
Max Fest und Hermann Meyer an Orgel und Flügel aufs 
beste unterstützt. Ausgezeichnete Leistungen boten auch 
die Solisten Anna Stronck-Kappel^ Emmi Leisner, Dr. 
Matthias Römer und Dr. Wolf gang Rosenthal, 

Die andere Veranstaltung in der Thomaskirche war die 
im größeren Rahmen als gewöhnlich gehaltene Festmotette, 
darin Gemeindegesang mit Motetten und Orgelwerken ab- 
wechselte. Unter der Leitung des Thomaskantors Prof. 
Dr. Gustav Schreck sangen die Thomaner die fünfstimmige 
Motette für Soli und Chor: „Jesu meine Freude“ und 
die vierstimmige: „Sei Lob und Preis mit Ehren“ und 
boten damit eine hervorragend schöne Wiedergabe dieser 
schwierigen, so ganz aufs sorgsamste Detaillierung und ab¬ 
solute Klangschönheit gestehen Kompositionen. Max 
Fest erwies sich aufs neue als trefflicher Orgelktinster in 
Bachs Choralphantasie: „Komm, heiliger Geist,“ im Choral¬ 
vorspiel; „Kyrie, Gott heiliger Geist“ und in dem Präludium 
und der Fuge in Emoll. Zwischen den musikalischen 
Vorträgen hielt Superintendent D. Cordes eine, dem Meister 
Bach geltende Ansprache, die den Satz ausführte, daß seinem 
eigentlichen Wesen von der ästhetischen Seite her allein nicht 
beizukommen sei sondern in erster Hinsicht von der geist¬ 
lichen, denn Bachs Kunst wurzelt am tiefsten in der Religion. 

In der Thomaskirche leitete den dritten Festtag eine 
Orgel-Matinde ein. Da sich Karl Straube infolge Über¬ 
nahme vieler künstlerischer Verpflichtungen überanstrengt 
fühlte, führte sein ehemaliger Schüler Karl Gorn (Braun¬ 
schweig) das bereits festgesetzte Programm aus, das aus 
Bachs Choralvariationen: „Sei gegrüßet, Jesu gütig,“ der 
C moll-Passacaptia und den Präludien und Fugen in A moll 
und Ddur bestand. Der Künstler folgt in der Wahl und 
Handhabung der Register wie Auffassung des musikalischen 
Inhalts mehr der älteren Schule und bot achtbare, klar und 
saubere, wie auch von trefiflicher Technik zeugende Leistungen. 
Zwischen den Orgelvorträgen standen sieben Bachsche 
geistliche Gesänge, die Emmi Leisners wundervolle und 
tief eindringende Vortragskunst wiederum herrlich offen¬ 
barten und ganz bedeutende künstlerische und seelische Ein¬ 
drücke in den Hörern wachriefen. 

Das zweite Konzert in der Thomaskirche bildete 
mit der Hohen Messe zugleich den Schluß des Bach-Festes. 
Die AufiÜhrung hatte bedeutende Höhepunkte, zwischen 
denen sich wohl auch hin und wieder eine, ein wenig ab¬ 
wärts gleitende Linie zeigte. Manches hätte noch größeren 
Kartonstil vertragen, aber allerorten empfand man doch 
Freude und Eifer des künstlerischen Nachschaffens. Der 
Bach-Verein und Professor Karl Straube entfalteten noch 
einmal vollwirkende musikalische Kräfte. Gar feine agogische 
und dynamische Nüancen vertieften die Wirkung einzelner, 
in mystischer Schauung still verklingender Sätze und 
brachten sie in bedeutsamen Kontrast zu jenen, die zu 
ekstatischer Steigerung emporflihrten. Unter den Solisten 
sahen sich diesesmal Anna Stronck-Kappel und Dr. 
Matthias Römer doch von Emmi Leisner und Dr. Wolf gang 
Rosenihal überflügelt. 


In dem, im großen Gewandhaussaale stattfindenden 
Chor- und Orchesterkonzert führte Sebastian Bach 
seine Gemeinde hinaus in die Weltlichkeit. An der Spitze 
der größeren Werke stand das erste Brandenburgische 
Konzert (Fdur), mit dessen Wiedergabe das Städtische 
Orchester unter Prof. Karl Straubes Leitung eine aus¬ 
gezeichnete Leistung bot, bei der auch Konzertmeister 
Edgar Wollgandts als Interpreten des obligaten Violinsolos 
dankbar zu gedenken ist. Großen Erfolg erspielten sich 
der eben Genannte, Prof. Josef Fembaur und Maximilian 
Schwedler mit dem A moll-Konzert für Klavier, Violine 
und Flöte mit Orchester; ein prachtvoll wirkendes Werk, 
dessen zwei ersten Sätze Bach früheren Orgelwerken ent¬ 
nahm und zu innerlich gesteigerter und noch weit kraft¬ 
vollerer Mitteilung brachte. Quentin Morvoeren representierte 
sich in der Cdur-(Trio-) Sonate als Orgelspieler von Ge¬ 
schmack und beträchtlichem Können. Zwei Vokalwerke 
vervollständigten das Programm. Gertrude Förstel gab 
in der, anläßlich einer Hochzeitsfeier komponierten Bachschen 
Solokantate: „Weichet nur, betrübte Schatten“ außer¬ 
ordentlich feine Detailarbeit und führte ihre sämtlichen 
stimmlichen und gesanglich musikalischen Qualitäten sieg¬ 
reich ins Treflen. Gleichsam als spätes Novum erschien 
das Dramma per musica; „Herkules auf dem Scheidewege,“ 
1733 als Festkantate zur Geburtstagsfeier des sächsischen 
Kurprinzen komponiert und später von Bach in das 
Weihnachtsoratorium Überrommen. Die Musik selbst ist 
hinlänglich bekannt, ebenso auch die sogenannte Handlung. 
Interessant war es gewiß, dem Werke nun einmal in seiner 
Originalgestalt zu begegnen. Aber Picanders Poesie ist 
eitel unpoetisehe Reimerei und nur zu geeignet, den Genuß 
des Ganzen wesentlich zu beeinträchtigen. Die Wiedergabe 
durch Emmi Leisner, Gertrude Förstel, Dr. Matthias Römer 
und Dr. Wolf gang Rosenthal verlief in ausgezeichneter Weise 
und fand lebhaftesten Beifall. 

Auf Kammerton gestimmt war das zweite Konzert 
im Gewandhaussaale, das die Hmoll-Suite für Flöte 
und Streichorchester eröffnete und in der Solopartie in 
Maximilian Schwedler einen excellenten Vertreter fand. 
Weitere bekannte Werke wurden vom Publikum wahrhaft 
enthusiatisch aufgenommen. Prof. Julius Klengel erspielte 
sich mit der Cdur-Solosuite für Violoncello einen großen 
Erfolg und Konzertmeister Adolf Busch bot die kom¬ 
plizierte Soloviolinsonate in C dur geradezu glänzend. Ebenso 
bejubelte man des letzern Wiedergabe der wundervollen 
Adur-Klavier-Violinsonate tnii Max Reger, der dann noch 
vier Präludien und Fugen aus dem zweiten Teile des 
„Wohltemperierten Klaviers“ über alles gewohnte Maß 
herrlich vortrug. Stimmliche Klangschönheit und feine 
Differenzierung zeichnete fernerhin die Wiedergabe der 
Solokantate: „Jauchzet Gott in allen Landen“ aus durch 
Anna Stronck- Kappel, und Dr. W, Rosenthal erschien mit 
dem sehr schönen Vortrag des Rezitativs und der Arie: 
„Ich habe genug“ (aus der gleichnamigen Kantate) als 
berufener Vertreter der kirchlichen Lyrik. 


Mozarts „Don Juan“ in der Dresdener Hofoper. 

Erstaufführung in der Carl Scheidemanldsch^ Übersetzung am 
20. Juni 1914. 

Von Prof. Otto Schmid. 

Die diesmalige Aufführung des gewaltigsten Werkes, 
das uns Mozarts Genius hinterließ, gewann insofern kunst- 
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geschichtliche Bedeutung, als sie in erster Linie der Er¬ 
probung einer Übersetzung des Textes galt, die für 
die gesamten deutschen Bühnen angenommen werden soll. 
Man wird nun freilich, da weder Klavierauszug noch 
Textbuch Vorlagen, mit seinem Urteil zurückhalten 
müssen. Indessen soviel darf gesagt werden, daß man 
einen im allgemeinen günstigen Eindruck erlangte, was 
die Sanglichkeit und, bis auf einige nachzuprüfende Stellen, 
auch die Genauigkeit des neuen Textes anlangt. Eine 
andere Frage wäre die, ob es sich für den preisaus- 
schreibenden deutschen Bühnenverein nicht emp¬ 
fohlen hätte, zu einer der ersten Bedingungen die Bei¬ 
behaltung der durch die Tradition zu geflügelten Worten 
gewordenen und auch durchaus nicht unbedingt benötigte 
Änderungen erheischenden Textanfänge wie „Reich* mir 
die Hand mein Leben**, „Treibt der Champagner** usw. 
zu machen. Doch wir glauben, diese Forderung wird sich 
noch von selber durchsetzen und wir haben dann und 
nach einer nochmaligen sorgfältigen Revidierung des 
Textes dem deutschen Bühnen verein jedenfalls den lang¬ 
ersehnten Einheitstext zu danken. Man war bei uns nun 
aber gleichzeitig auch noch zu einer Neuinszenierung 
verschritten, die mancherlei tiefgreifende Veränderungen 
brachte. Nicht bedingungslos konnten wir ihr insofern 
zustimmen, als sie den Begriff“ des „dramma giocoso** — 
so nannte Mozart selber das Werk — wenig berücksichtigte, 
da sie den gesamten Charakter der Handlung von dem 
leichten, lichten, graziösen Rokoko (typisch dafür das köst¬ 
liche Menuett!) auf das schwere, dunklere Barock (Velas- 
quez-Zeit) stimmte, so wenig wir die oft hohe Schönheit der 
einzelnen Bilder an sich, die uns die Kunst der Herren 
Fanto, Altmkirch und Hasait im Verein mit Herrn Toller 
(Regie) vorzauberte, etwa bemäkeln wollen. Unser aus¬ 
drückliches Plazet möchten wir sogar besonders der illusions¬ 
starken und großzügig stimmungsvollen Kirchhofsszene mit 
dem „Gouverneur zu Pferde** (warum aber dann nicht auch 
im Text?) geben! — Wenn denn aber schon einmal der 
tragische Unterton stärker betont werden sollte, dann 
durfte zum mindesten auch die moralisierende Schlußszene 
nicht aufgemacht werden, die doch die Zuschauer wieder 
in die zeitliche Wirklichkeit zurückführt und das Drama 
eben als dramma giocoso schließen läßt. Das wären unsere 
grundlegenden Bedenken in Sachen der Neuauffassung des 
Don Juan-Dramas Mozart-da Pontescher Prägung. Hin¬ 
gegen sagte uns die Änderung in der Folge einiger Szenen 
und Arien vom Standpunkt einer Beschleunigung des Ver¬ 
laufs der Handlung zu, und wir lassen in diesem Sinne 
auch die überdies dem spezifisch modernen Geschmack 
Rechnung tragende Maßnahme einer Benutzung des Pro¬ 
szeniums für Szenen gelten, die den Gang der Handlung 


. 

unterbrechen oder verzögern durch Reflexionen oder reine 
Gefühlausbrüche, nur hätte hier das wundervolle Terzett 
vor der Ballsaalszene musikalisch auf einen ruhigeren, 
weihevolleren Ton gestimmt sein können. Im übrigen 
aber spürte man es der Leitung des Herrn Kutzschbach 
an, daß er mit heißem Bemühen in Mozarts Gefühlswelt 
sich zu versetzen unternommen hatte, und man darf ihr 
nachrühmen, daß sie frisch und temperamentvoll war. Nur 
mit der Auffassung der Donna Anna-Partie waren wir nicht 
mit allem einverstanden, doch mag hier die Individualität 
der Künstlerin mit hineingesprochen haben. Wer einmal 
hier in Dresden eine Künstlerin großen Stils, wie einst hrau 
Kainz-Prause oder neuerdings Lili Lehmann in den Szenen 
an der Leiche des Comthur und in der Erkennungsszene 
*Don Juans sah und hörte, wird wissen, was wir meinen. 

war die große, tragische Geste, das direkt noch Gluckzch^ 
Pathos, das wir vermißten. Fräulein Sterns kommt heute 
direkt von den Partien der Koloraturdiva in das Fach der 
Heroine. Sie muß sich erst, wenn sie es vermag, hinein¬ 
fühlen lernen in Rollen dieser Art. Ganz ausgezeichnet, 
voller Leben und Geist im Spiel und im Parlando war 
der Don Juan des Hern Staegemann. Da und doit noch 
einige Ritardandi für den Gesangston und seine Resonanz, 
in der Darstellung noch eine schärfere Charakterisierung 
des „Herrenmenschen** und der „Don Juan** ist perfekt. 
Überrascht geradezu hat Fräulein Seebe durch die dramatische 
Wucht, die sie stimmlich und darstellerisch ihrer Elvira gab 
Herr Ermold als Leporello war quecksilbrig, wie es der 
Stil erheischt, aber doch manchmal etwas reichlicher 
Thaddädl, als es unser persönlicher Geschmack ist. Frau 
Nasts Zerline ist bekannt und geschätzt. Herr Zottmayr 
war ein würdiger Comthur, Herr Schmalnauer ein aus¬ 
reichender Masetto und Herr Tauber als Oktavio hatte 
Haltung und legte Gewicht auf die schöne gesangliche 
Linie, hat aber nach wie vor mit seinem störenden Sprach¬ 
fehler zu kämpfen und auf seine Aussprache zu achten. 
Aber das Herrlichste war doch wieder das Werk selber 
in seiner ins Übersinnliche ragenden Ausdrucks-Monumen- 
talisierung des Sinnlichen, und vor allem Mozarts in un¬ 
vergänglicher Lebensfülle und Lebenskraft strahlende 
Musik! Gewiß nicht am wenigsten ihr war es zu danken, 
daß Feststimmung im Hause herrschte, und daß der alte 
Don Juan einen wahren Premierenerfolg hatte. Am Schlüsse 
wurde mit allen Mitwirkenden, Sängern, Kapellmeister, 
Regisseur usw., auch der anwesende Übersetzer, Carl 
Scheidemantel^ gerufen. Die stürmische Ehrung, die ihm 
wurde, das wird er selber am besten gefühlt haben, galt 
natürlich zu einem reichlichen Teil dem „kühnen Sänger“ 
von ehedem. 


Monatliche 

Dresden. Der Tod Schuchs hat die Frage aufs Tapet 
gebracht, „wer wird sein Nachfolger**? Und sie 
beschäftigt begreiflicherweise das gesamte musikalische 
Dresden. Erst hieß es, Hof kapellmeister Hermann Kutzsch¬ 
bach sei überhaupt schon für den Posten des musikalischen 
Generalissimus vorgeraerkt. Dann verlautete, es sei ihm 
nur eine Frist verbürgt, innerhalb deren er den Nachweis 
in praxi bringen solle, daß er das Erbe Schuchs anzutreten 
berufen sei. Da kamen auf einmal, erst von auswärts her, 
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die zum Worte, die eine Kraft von feststehender Autorität 
an die Spitze der Oper und Kapelle berufen wissen wollten. 
Auf Dr. Muck konzentrierten sich die meisten Stimmen, 
er — wenn er überhaupt zu haben ist — dürfte die meisten 
Aussichten haben, Dresdens musikalischer Höchstkomman¬ 
dierender zu werden. 

Unterdessen aber ging doch der „Betrieb** weiter, und 
da Kutzschbach und sein Adlatus Kurt Stringler^ der dritte 
Kapellmeister, das riesige Arbeitspensum nicht allein er- 
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ledigen konnten, hielt man nach einem weiteren Diri¬ 
genten Umschau, der zunächst bis zu den Ferien 
nur auf Probe engagiert wurde. Aber der junge 
Mann, der, einem on dit zufolge, von Frau v, d. Osten 
und Herrn Vogelstrom „entdeckt“ wurde, „kam, sah und 
siegte“, und heute ist er vom Herbst ab auf 5jahre für 
das Kgl. Institut verpflichtet! — Fritz Reiner heißt 
der neue Dirigent. Aus Budapest kommt er, aus seiner 
Vaterstadt, wo er an der Volksoper im Amt war. Dort, 
auf der ungarischen Landes-Musik-Akademie hat er auch 
seine Ausbildung erhalten, Hans Kössler^ der Wüllner- 
Schüler, unter dem die Dresdner Liedertafel im Jahre 1882 
ihre beiden ersten „ersten Preise“ in Köln holte, und Prof. 
Ihomann waren seine Lehrer. Mit der „Anwartschaft auf 
eine Professur“ an der Hochschule, der höchsten Aus¬ 
zeichnung, hatte Fritz Reiner die Akademie verlassen und 
war dann Kapellmeister am Landestheater in Laibach ge¬ 
worden, nachdem er zuvor an der Komischen Oper seiner 
Vaterstadt tätig gewesen war. Wie er dann, nach Budapest 
an die Volksoper berufen, nach Dresden kam, deuteten 
wir oben an. Jedenfalls ist der kaum 30jährige heute in 
Dresden schon eine vielbeachtete Persönlichkeit, weil er 
eine echte Vollblutmusikernatur und ein höchst 
befähigter temperamentvoller und feinfühliger 
Dirigent ist, der sich auch bereits in sehr bemerkens¬ 
werter Weise bei seiner Kapelle und den Mitgliedern der 
Oper in Achtung und Wertschätzung zu setzen wußte. 

Mit Fritz Reiner — so taxieren wir ihn! — trat jeden¬ 
falls ein neuer, belebender Faktor in das Dresdner 
Musikleben, und es ist vielleicht nicht ganz müßig, einmal 
einigen Gedanken Ausdruck zu geben, die einem kamen, 
nachdem man nunmehr glücklich über 30 Jahre Geschichte 
der Dresdner Hofoper miterlebte. Bei einem Rückblick auf 
diese Zeit und auf die davor liegende Geschichte des In¬ 
stituts drängt sich einem unwillkürlich die Frage auf, ob 
denn nun wirklich allein und unter allen Umständen 
nur von dem Typus des souverän regierenden Kapell¬ 
meisters das Heil für ein Institut zu erhoffen ist. Nicht, 
daß wir verkennen, daß er in manchen Verhältnissen seine 
Vorteile hat. Nur gerade da, wo es höfische Rücksichten 
eo ipso gebieten, daß ein Intendant an der Spitze des 
Instituts steht, will uns dünken, daß an großen Bühnen 
mit ihrem regen Betrieb auch die frühere Gepflogenheit, 
die Kapellmeister in koordinierter Stellung in ersprieß¬ 
lichem Wettbewerb ihre Kräfte sich entfalten zu lassen, 
ihre Vorteile hat. Wir meinen, steht dann dem Intendanten 
noch in der Person eines ausreichend gebildeten und in 
der Praxis erprobten alten Oberregisseurs oder früheren 
Opernleiters ein tüchtiger Theaterfachmann zur Seite, 
dann ist relativ die sicherste Gewähr dafür vorhanden, daß 
im Verein mit dieser dem unmittelbarsten, sozusagen per¬ 
sönlichsten Theaterbelrieb entrückte Instanz am ehesten 
die rechten Dispositionen und Entscheidungen in den ge¬ 
meinsamen Beratungen getroffen werden. 

Prof. Otto Schmid. 

Laucbstedt. Die Festspiele im I.auchstedter 
Goethe-Theater brachten diesmal Glucks „Orpheus und 
Eurydike“. Es lag nahe, gerade in diesem Jahre des 
großen deutschen Tragikers und Opern-Reformators zu 
gedenken, um so mehr, als viele unserer Bühnen leider 
kaum die nötige Zeit und Kraft finden dürften, eine dem 
Alltäglichen so entrückte und stilistisch höchst anspruchs¬ 
volle Kunst bis ins Letzte hinein verständlich zu machen. 


Die Lauchstedter Aufführung gestaltete sich über die bloße 
Anstandspflicht einem Meister wie Gluck gegenüber weit 
hinausgehend zu einem Ereignis. Einerseits durch die Art 
der Bearbeitung — daß man nämlich den „Orpheus“ in 
einer von der üblichen Bühnenpraxis erheblich abweichenden, 
auf das italienische Original von 1762 zurückgreifenden 
Form hören konnte — andererseits aber auch durch die 
außergewöhnlich sorgfältige Wiedergabe, bei der alle aus¬ 
führenden Faktoren glänzend ineinandergriffen. Prof. Dr. 
Hermann Abert von der Universität Halle übersetzte das 
Werk völlig neu aus dem Italienischen und stellte durch 
Hinzunahme des Cembaloklanges das Originalkolorit des 
Orchesters wieder her. Aus dramatischen und natürlichen 
Gründen besetzte er sodann die Partie des Orpheus mit 
einem Bariton, ein Versuch, der als gelungen anzusehen 
ist. Freilich muß man hier durch die Tieferlegung um eine 
Oktave und infolge der neuentstehenden Intervalleziehungen 
einige seltsam-ungewohnte Klangwirkungen in Kauf nehmen. 
Für das Szenische hatte man in Dr. Ernst Lert^ Leipzig 
einen Regisseur gewonnen, der sich namentlich auf 
aparte Lichtwirkungen verstand und Bewegungen wie 
Gesten mit der Musik in wundervollen Einklang zu bringen 
wußte. Das Glänzendste in dieser Beziehung wurde wohl 
mit der Furienszene (2. Aufzug) geboten. Als musikalischer 
Leiter waltete mit feinem Stilempfinden und echter Be¬ 
geisterung Kapellmeister Herrn, Hans Wetzler, Die aus 
dem Geist der Musik herausgeborenen dynamischen und 
agogischen Nüancen, die man in der Aufführung hörte, 
die Phrasierungen und Stricharten, unter denen die Partitur 
Leben gewann, das alles ist Wetzlers Aibeit gewesen. 
Wenn die Vorstellung den Charakter eines Gluck-Fest- 
spieles trug, so darf sich dieser Dirigent das Haupt¬ 
verdienst daran zuschreiben. Ein kleines Orchester von 
22 Musikern und ein Elitechor von ebensoviel Sängern und 
Sängerinnen standen Wetzler mit Aufbietung der besten 
Kräfte zur Seite. Als Solisten wirkten mit: Elfriede Goette 
(Eurydike), Grete Merrem (Eros) und Ernst Possony 
(Orpheus). Ihre Leistungen entsprachen gesanglich und 
darstellerisch größtenteils dem Geist der Tragödie. Jeden¬ 
falls hat der Lauchstedter Theaterverein auch in diesem 
Jahre seine Mission glänzend erfüllt. Die drei Vorstellungen 
und die Generalprobe waren längst vorher ausverkauft. 
Das beste Zeichen, daß man die Bestrebungen des Vereins 
zu würdigen weiß. Paul Klanert. 

Leipzig. („Don Juans letztes Abenteuer.“ Oper 
von Otto Anthes und Paul Graener, UrauiIÜhrung im 
Neuen Stadttheater am ii. Juni.) Moderne Elemente mischte 
der Dichter Otto Anthes^ dessen Don Juan-Drama vor 
einigen Jahren über die Leipziger Bühne ging, dem Stoffe 
bei und stellte einen Faust und Hamlet in wahlverwandt¬ 
schaftlicher Beziehung zu dem Helden der Liebe. Don 
Juan starb. Im Begriffe, die Höhe des Lebens zu über- 
: schreiten, glaubt er an „ein letztes, großes Siegersein“ und 
I das Weib gefunden zu haben, die nicht nach Bettlerinnen- 
I art, sondern gleich einer Königin ihm Liebe spende. Er 
I erlebt den Irrtum seines Lebens. Denn wohl verfiel die 
junge venezianische Patriziertochter Cornelia seinem Banne, 

I kehrt aber, aus dem Trauerzustande erwacht, zurück zu 
I dem Bräutigam, den sie verließ. In ihrer Person ent- 
I scheidet das Schicksal gegen Don Juan. Zum ersten Male 
Feig!'eit verratend, gibt er, der das Leben durch die eigene 
Persönlichkeit nicht überwinden zu können meint, das 
I Leben auf und macht ihm durch einen Dolchstoß ein 
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Ende. Trotz eines empfindlich berührenden perversen Bei¬ 
geschmacks können wir Cornelien das gebührende Mitleid 
kaum versagen, aber zugleich auch das Don Juan-Problem 
nicht als gelöst, sondern nur als beiseite geschoben erachten. 

Paul Graeners Oper bedeutete uns einen Gewinn und 
vielleicht zeigt sie den Weg, der herausführen könnte aus 
dem Labyrinth, in das die deutsche Oper unleugbar ge¬ 
raten ist durch unseren eingeborenen Hang zur Schwere 
und den Drang, in musikalischen Tönen viel und lange 
zu philosophieren. Bezeichnend ist die außerordentliche 
Knappheit, deren sich der Tondichter befleißigt, die seinem 
Schaffen feste Grenzen zieht und die künstlerische Ökonomie, 
die es regelt. Soviel Wirklichkeitsgehalt Graeners Musik 
an realistisch gewendeten Stellen aufweist, ebensoviel Poesie 
und überaus starkes Gefühl teilt sie dem Hörer mit. Eine 
stark schaffende Kraft macht sich überall auf durchaus 
originelle Weise geltend und sehr wertvoll ist die aus¬ 
gesprochene Musikalität des Ganzen. Graener besitzt den 
Mut und Willen zur Melodie. Er läßt seine Gestalten sich 
immer gesanglich und musikalisch äußern. Aber die 
ungemein vornehme und melodische Linie schließt keines¬ 
wegs die scharf betonte dramatische Prägnanz aus. Graener 
erkennt die unbedingte Notwendigkeit, daß das gesungene 
Wort unter allen Umständen auch wirklich verständlich 
bleiben müsse. Soviel auch sein Orchester zu sagen hat 
und so wertvoll sich die thematisch gefügte Arbeit erweist, 
so wenig Konkurrenz macht es den Singstimmen. Niemals 
wird das Vokale erdrückt, obwohl der Tonsetzer stark 
charakterisiert und behufs instrumentaler Untermalung sich 
der mannigfaltigsten und anziehendsten Klangarten Ledient. 
So entsprechen Inhalt, Form und Darstellung einander 
vollkommen. Paul Graeners Bestrebung muß als eine 
wünschenswerte Reaktion beachtet und gewürdigt werden 
gegenüber der allmählich immer unbändiger aufgetretenen 
Bewertung des Orchesters, die in der Zeit des Epigonen¬ 
tums zu fast vollständiger Verkehrung der Verhältnisse 
zwischen Vokalem und Instrumentalem, also beinahe zu 
dreiaktigen Orchestersinfonien mit lebenden Bildern auf 
der Szene geführt hat. 

Ernst Possony bot eine vortreffliche gesangliche Lei¬ 
stung dar. Aber Spiel und sehr zierliche Jünglingsgestalt 
gaben noch keinen Don Juan, um so weniger als packende 
Dämonie und der überzeugende tragische Ton fehlten. 
Aline Sandern mädchenhafte zarte Cornelia verdiente als 
Darstellerin und Sängerin große Anerkennung. Bemerkens¬ 
wert traten Luise Fladniiztrs kokette Signora Lucrezia, 
Carl Schroths kraftvoller Antonio und Arthur Voigts leiden¬ 
schaftlich erregter Giulio hervor, während Rudolf Jäger 
mit dem wohlwollend verzeihenden Bräutigam nur wenig 
anzufangen wußte. Die vortreffliche .‘\uffuhrung und das 
Werk selbst hatten einen vollen und sehr großen Erfolg. 
Immer wieder mußten die Darsteller nebst Operndirektor 
Otto Lohse und Oberregisseur Dr. Ernst Lert vor der Rampe 
erscheinen. Eugen Segnitz. 

Zu unserer Musikbeilage. 

„Traucrgcsang für vier Singstimmen mit Begleitung 
des l’ianoforie — auf den verewigten Herrn Professor 
Türk von C. G. Loe-ice. — Partitura. No. i. 1812. Possessor 
Loewe."' So steht auf dem Titelhlatte des Erstlingswerkes C. Loewes, 
das hier, zum ersten M a 1 e g e d r u c k t, als Musikbeilagc gebracht wird. 

Daniel Theophil Türk starb am 26. August 1813 in Halle und 
gehörte zu den berühmtesten Musikpädagogen seiner Zeit. AuflEallend 


ist bei Loewe die Zeitangabe der Komposition. Die Jahreszahl 1812 
ist derart ausgeführt, daß die 12 in Klammem gesetzt erscheint: 
18(12). Anstatt der 2 indes stand ursprünglich 4, die auf untrüglich 
deutliche Weise dann später durch eine in etwas breiterem Schriftzug 
gemalte 2 überzogen ist. Vermutlich liegt die Sache so: Loewe 
malte sich im voraus Türks, seines über alles geliebten Meisters, 
Heimgang aus und dichtete und komponierte eine Trauerode 
auf ihn, die er zu seiner Begräbnisfeier dann singen lassen wollte, 
Erst später vermutlich, nachdem er mehrere Werke in größerem 
System geschaffen, numerierte er diese und setzte die Jahreszahl als 
Entstehungszeit hinzu. In der Art besitze ich in Loewes Hand¬ 
schrift z. B. „Das große Halleluja von Klopstock“ mit dem Vermerk 
von Loewes Hand: ,,No. 6. 1815“ und „Die Alpenhütte. Oper von 
Kotzebue“ mit dem Vermerk von Loewes Hand: „No. 8. im Jahre 
1816.“ Im Hinblick auf d:is Todesjahr Türks war Loewe nierk- 
würdigerw'eise bald einem Irrtum verfallen, zu dem vermutlich eine 
Verwechselung mit dem Todesjahre Joh. Friedr. Reichardts in Halle 
(I den 27. Juni 1814), dem Loewe gleichfalls näher stand, Anlaß gab. 
Hinterher dürfte dann Loewe den Irrtum eingesehen haben — nicht 
zwar daß Türk nicht 1814, sondern schon 1813 verstarb, sondern: 
daß er ja die Komposition schon vordem, eben 1812, auf Türk 
verfaßt habe. Diesen Fehler hat dann Loewe eben sachgemäß ver¬ 
bessert. Übrigens hat Loewe den Todestag Türks auch noch späterhin 
mit Angabe des Jahres 1814 bestimmt; so steht es z. B in der 
Handschrift seiner Lebensdatstellung, über die ich verfüge, von wo 
aus dieser Irrtum leider in die Bitter-Biographie und auch in meine 
bei Reclam erschienene Bic^raphie Loewes übergegangen ist. 

Loewe war 15 Jahre alt, als er dies Wcrkchen dichtete und 
komponierte. Satztechnische Unvollkommenheiten, die man heraus¬ 
zufinden vermöchte, würden seiner Jugend zugute zu halten sein. 
Andererseits erweckt der geschickt ausgeführte Quartettsatz Takt 14 
bis 18 großes Interesse, wo die Bässe in Halben- und Viertelnoten 
dy es, unter den in zarter Beweglichkeit auf die Worte „es zittern 
still in des Haines Laub die goldnen Flammen“ daherschreitenden 
Oberstimmen, lang .ausgehalten werden; und dann umgekehrt die 
drei oberen Stimmen auf dem Dominantseptakkordc von Gdur (der 
Haupttonart der Ode) drei Takte hindurch „Du sinkst, du scheidest“ 
aushalten, während die Bässe jetzt in der Verkleinerung der Noten¬ 
werte dddes den Text der oberen Stimme übernehmen. Unmittelbar 
nach der diese Stelle abschließenden Fermate (Takt 20) bei den 
Worten „Stillere Dämmemng naht“ setzt das Quartett — ohne Über¬ 
leitung — mit der Es dur-Harmonie ein. Alsdann wendet sich der 
Komponist in interessanter Stimm- und Modulationsführung bei den 
Worten: „Du sinkst, du scheidest“ zur Dominante von Gdur zurück, 
führt den tiefempfundenen Trauergesang bei Nennung des Namens; 
„trefflicher Türk“ zum Höhepunkt und läßt den Satz, trauernd um den 
dahingeschiedenen geliebten Meister, leise verklingen! Dr. M. Runze. 

— Herzogliches Hoftheater in Dessau. Die soeben 
wieder erschienene Amtliche Statistik über das verflossene Spieljahr 
1913/14 verzeichnet vom i. Oktober bis 30. April insgesamt 164 
öffentliche Veranstaltungen, worunter 149 Theater - Abende (mit 72 
Opern- und 77 Schauspiel-Vorstellungen) sowie 15 Konzerte. Im ganzen 
gelangten 26 Musikdramen (Opern, Operetten, Singspiele), 13 Trauer- 
bezw. Schauspiele, 2 Dramen mit Musik, 21 Komödien (Lustspiele, 
Schwänke, Plaudereien, Possen), i Märchenspicl, i Ballettdivertissc- 
ment und 64 Kompositionen zur Aufführung. Uraufführung war — 
in der Oper: „Der heilige Berg“, Textdichtung von Dora Duncker 
und Musik von Christian Sinding; weitere bemerkenswerte Neuheiten 
in der 0 [)er bildeten: „Benvenuto Cellini“ von H. Berlioz, „Der 
Cid“ von Peter Cornelius, „Die Barbarina“ von Otto Neitzel, „Die 
Maienkönigin“ von Gluck, „Don Cesar“ von Rud. Dellinger. 

Als Konzert-Neuheiten wären hervorzuheben: Der I, und 
III. Aufzug des „Parsifal“ von Rieh. Wagner, das „Requiem“ 
(H moll, Werk 22) von Felix Draeseke, Liszt ,,Berg-Sinfonie“, Hugo 
Wolfs „Penthesileia“, der sinf. Prolog ,,Riccio“ von Adolf Sandberger, 
Claude Debussys „Prilude ä l’apres-midi d’un faune“, Jean Sibelius’ 
große Sinfonie Nr. 2 (D dur), „Kammer-Sinfonie“ (Werk 27) und 
,.Rhapsodie“ (für Klavier. Violine, VMola und Violoncello) von Paul 
Juon u. a. 
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Wustmanily Rudolf (im Aufträge der Neuen Bacbgesellschaft). 
Joh, Seb Bachs Kantatentexte. Leipzig, Breitkopf & Hürtel. 

Ein Buch, das in keiner Bachbibliothek fehlen darf, das alle 
Kirchenmusikdirektoren vor KantatenaufFiihrungen zu Rate ziehen 
müssen, das den Geistlichen eine Quelle für ihre Bachbeurteilung 
sein soll, und das fähig ist, allen religiös belebten Menschen eine 
Anregung und Förderung zu gewähren. Philologische Bedürfnisse 
haben zu seinem Plane geführt, die Ausführung ist durchaus praktisch, 
entspricht zeitläufigen Anforderungen und Zwecken, und so tritt vor 
die ausgezeichnete philologische Leistung immer wieder die Wirkung 
der sittlichen Persönlichkeit Bachs: „Wer dies Buch zur Hand nimmt, 
um die Texte Bachs zu sich sprechen zu lassen, wird spüren, daß 
christliche I.iebe aus ihnen quillt. Kraft und Liebe haben auch 
andere, an Zucht aber übertrifiTt Bach alle.“ Denn das ist nicht zu 
übersehen, daß nicht nur die Wahl der Texte, sondern oft bis ins 
einzelne hinein ihr Wort auch Schöpfung Bachs ist, weil er die 
Dichtungen der Neumeistor, Francke, Helbig, Henrici, v. Ziegler und 
Weiß änderte, sobald sie ihm nicht genügten. — Über die Gesichts¬ 
punkte der Bearbeitung gibt die Einleitung, über philologische Einzel¬ 
heiten geben Anmerkungen Aufschluß. Jedem Texte sind Epistel 
und Evangelium unter Anfügung von Stichworten vorangestellt, der 
Zusammenhang der Texte mit dem Gesamtcharakter der dem be¬ 
treffenden Sonntag gebührenden kirchlichen Feier ist also klar gestellt. 
Überhaupt will Wustmann die Kantaten — nicht zum wenigsten wegen 
der von starkem Christenbewußtsein zeugenden Rezitative — im Gottes¬ 
dienst wieder aufgenommen sehen, w'o sie allein zur vollen Bedeutung 
gelangen können, und zwar wünscht er auch die Mitwirkung der 
Gemeinde in den Chorälen. 

Grunsky, Dr. Karl, Musikgeschichte des 17. und 18. Jahr¬ 
hunderts in drei Bändchen. Sammlung Göschen. 

Das ursprünglich in einem Hefte ersdiieiiene Kompendium hat 
durch die Vermehrung des Stoffes eine glückliche Bereicherung des 
Inhalts erfahren. Das erste Bändchen beschäftigt sich mit der Musik 
des 17. Jahrhunderts und behandelt am Schlüsse ausführlich Händel. 
Das zweite Bändchen (erste Hälfte der Musikgeschichte des 18. Jahr¬ 
hunderts) ist vor allem Bach gewidmet. Der Stoff ist geschickt ge¬ 
ordnet, so daß der Leser die Geschichte einzelner Zweige leicht ver¬ 
folgen kann (z. B. der Oper, der Kantate), Verweisungen an der 
rechten Stelle erleichtern solches noch. Das schon in der ersten 
Auflage von uns empfohlene Werkchen verdient jetzt erst recht 
lobenden Hinweis, wobei bemerkt sei, daß cs, dem neuesten Stande 
der Forschung entsprechend, xiuch dem Berufsmusiker als schnelles 
Nachschlagemittel ebenso nützlich sein wird, wie dem Laien, der 
nur eben eine Einführung in die Musikgeschichte des 17. und 
18. Jahrhunderts begehrt. 

Schering, Arnold, Handbuch der Musikgeschichte bis zum 
Ausgang des 18. Jahrhunderts. Auf Grundlage des gleich¬ 
namigen Werks von Arrey von Domtner. Leipzig, Breitkopf 
& Härtel. 

Dieses Buch, dessen zweite Auflage 1878 erschienen war, und 
das bis heute mit Ehren genannt wurde, hat in Arnold Schering 
einen ebenso kenntnisreichen wie gewissenhaften ,,Bearbeiter“ ge¬ 
funden. Daß vScheiings in sechs Jahren durchgeführtes Werk in 
vielen Teilen etwas Neues ist, liegt bei dem ungeheuren Anwachsen 
des musikhistorischen Stofl'es seit 1878 nahe. Schering verwahrt 
sich denn auch als vorsichtiger Mann durch den Hinweis auf die 
Produktivität des letzten Jahrfünfts gerade auf diesem Gebiete da¬ 
gegen, in allem ein letztes Wort über die musikalische Entwicklung 
gesprochen oder gar überhaupt nur alles neueste berücksichtigt zu 
haben. Sollte wirklich eine einzelne Forschung nicht beachtet sein, 
— bei etlichen Stichjuoben habe ich das, was mir am Herzen 
lag, alles berücksichtigt gefunden, — würde dies dem Wert des 
Buches aber keinen Abbruch tun. Es ist ein Nachschlagewerk ge- 
w-Orden, das einen riesigen Stoff darbietet, dessen Benutzung ge¬ 
schickte Druckanordnung und das gründliche Namen- und Sachregister 


bequem machen. Es ist aber mehr als nur eine Namen- und Tat¬ 
sachenaneinanderreihung. In durchsichtigem Vortrag, in einem bei 
aller Klarheit und Leichtigkeit der wissenschaftlichen Behandlung an¬ 
gemessenen Stile, mit gelegentlichen Anführungen aus den Quellen 
und mit ständigen Hinw'eisen auf die wichtigen sehen wir die Plaupt- 
und Nebenströmungen der Musik ent Wicklung auftauchen, breiter 
werden, ineinander münden. Allgemeine feuilletonistische Betrach¬ 
tungen fehlen, die außermusikalischen Ereignisse werden nur flüchtig 
angedeutet. Der Gang der Dinge erscheint hierbei sozusagen logisch 
sicher, eine idealistische Geschichtsauffassung trägt und bestimmt die 
Darstellung Sie wdrd auch offen bekundet (S. i): „Wie aber das 
Seelenleben der frühsten Menschengeschlechter gewiß nur ein sehr 
gebundenes war, so kann auch an eine Musik als Kunst in jenen 
vorgeschichtlichen Zeiten nicht gedacht werden. Denn das Gefühl, 
dem die Musik als Kunst entspringt, kann nicht mehr ein bloß 
dunkles und halb instinktives Fühlen oder Empfinden sein, sondern 
es muß zum bew’ußten, voigestellten Gefühl werden und in seiner 
höchsten Potenz die Ideen, die die Menschheit bew^en, in sich 
widerspiegeln. Es bedarf daher dei Erhaltung durch den Geist und 
der Harmonie mit ihm und allem Dasein.“ Weiter z. B. S. 639 
.... „um auf das wundervolle Walten des Kunstgenius hinzuw'eisen, 
das diese beiden einander ergänzenden Geister (Händel und Bach) 
zu derselben Zeit hervorrief.“ Schlußw’ort S. 750. 751. Freuen 
w’ir uns, daß ein so tüchtiges Werk uns in den nächsten Jahren 
Hilfe leistet, wenn wir neue Forschungen zu würdigen haben. 

Franz Rabich. 

„Heiteres und Ernstes“ zurLaute (oder Gitarre) zu singen 
Bearbeitimgen von Reinhold Vorpahl. Berlin W. und Paris, 
Adolph Fürstner. Preis Band I und II je 2 M netto. 

Während die Kultur auch auf dem Gebiete der Tonkunst keines¬ 
wegs immer einwandfreie Blüten treibt, hat auch die unverfälsclite, 
lebenswarm pulsierende Natur ihre Verehrer und Anhänger — vielfach 
sogar unter den Kulturmenschen im engeren Wortsinne. Oft derselbe 
Mensch, der, wenigstens mit Verständnis, wenn auch nicht stets mit 
zustimmendem Wohlbehagen einem Rieh. Strauß oder Mahler folgt, 
freut sich, dem ungcschultcn Gesang eines Lautenspielers zu lauschen. 
Diese Katc'gorie der Kunstbcstätigung steht eben dem Mensclienherzen 
doch näher, als alles Geschraubte, Erzwungene, Erklügelte. Zumeist 
handelt es sich da um schlichte Volksweisen; doch begegnet man der 
musikgeschichtlichen Verv'Ollständigung w(^en, auch komplizierteren 
Neuheiten. Die rührige Firma Adolph Fürstner bietet nun in vorgenannter 
Sammlung'den Freunden dieser wieder neuerwachenden Musikgattung 
eine schöne, abwechslungsreiche Sammlung von Gesängen. Da findet 
man nicht nur Wagners ,.Holden Abendstern“ und ein Spinnerlied, 
sondern auch Conradis Schlager aus meiner Jugendzeit, über \ier 
Jahrzehnte zurück ,,Herzliebchen mein untenn Rebendach“ u. a. Ich 
will sie nicht alle aufzählen — die alten und modernen Komponisten 
mit ihren gutgewählten Sachen imd Sächelchen. Es ist eine reich 
besetzte Tafel — ,.bunte Schüssel“. Aber einen Liedtext las ich in 
traulicher Abendstunde meiner Lebensgefährtin .vor „Die alten Leut“ 
von Adolph Müller komponiert — und wir konnten uns, tief er- 
grifien, der Tränen nicht erwehren. Ein solches Lied wird stets 
großen Eindruck machen. Mcige die treffliche Sammlung ihre Mission 
im und am deutschen Volk erfüllen! Und das M'ird sie auch. 

Dr. mus. J. H. Wall fisch-Königsberg i. Pr. 

Schnorr von Carolsfeld, E., Op. 2, Acht Choralvorspiele, m. 

Leipzig, Rob. Forberg. Preis 2,50 M. 

Durchaus voinehme, poetische, edle, geist- und gehaltvolle Er¬ 
zeugnisse einer tiefen, echten Künstlerseelc. Unbeirrt von den sich 
immer schärfer befehdenden Strömungen irn Uager der musica sacra 
wandelt der Komponist zielbewußt den einmal für recht erkannten 
Weg, maßvoll das Bleibende, die Zeiten Überdauernde der Großen 
in Vergangenheit und Gegenwart assimilierend. Er hat offenbar das 
Zeug, auf diesem Felde Herv'orragendes zu leisten. — Empfohlen! 

Paul Teichfischer. 
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Carl Loewe und der Choral. 

Von Dr. Maximilian Runze, Pfarrer, Mitgl. d. preuß. Abgeordnetenhauses. 

(Fortsetzung.) 


3 . 

Loewes Verwendung von Choralthemen. 

Vorweg bemerke ich, daß ich im vierten Teile, 
der von Loewes Neuschöpfungen auf dem Gebiete 
des Chorals handeln wird, noch einiges zu Loewes 
Fragment über den Choral (2.) bemerken werde, 
als ich dort auch zu Loewes Behandlung des „Ein 
feste Burg“-Cborales wie seiner Stellung zu Luther 
noch Mitteilungen zu machen habe. 

Hier handelt es sich um die eigenartige Ver¬ 
wendung von Choralmotiven für seine Werke. 
Selbstverständlich lege ich mir dabei größte Be¬ 
schränkung auf und überlasse tüchtigen Loewe- 
kennern, derartigen Spuren, auf die ich schon in 
früheren Arbeiten mehrfach hingewiesen und die 
später auch von Ph. Spitta und anderen zum Teil 
berührt sind, noch weiterhin nachzugehen. 

Wie ich in meinen Loeweschriften mehrfach 
betont habe, folgt Loewe für die Ausgestaltung 
seiner Gesangswerke zweien wichtigen geschicht¬ 
lichen Darbietungen des Gesamtbereiches der Musik: 
dem Volksliede und dem Choral. Letzterem 
legt er, wie ich später noch näher beleuchten werde, 
den denkbar größten Wert bei. Er bevorzugt dabei 
den Ambrosianischen cantus vor dem Gregori¬ 
anischen und wird nicht müde in dem Preise 
Luthers^ aus dessen Neubegründung des Chorals die 
neuere ernstere Musik geradezu hervorgewachsen sei. 

Blätter f&r Haus- und Kirchenmusik, i8. Jahrg. 


Neben „Ein feste Burg“ ist ein besonderer Lieb 
lingschoral Loewes unter den Lutherischen 
Chorälen — zugleich der vermutlich älteste, den 
Luther selbst behandelt hat: 

a) 

„Dies sind die heilgen zehn Gebot!“ 

Wir zitieren nach Dr. Friedrich Zelle\ „Das 
älteste lutherische Hausgesangbuch — Färbefaß- 
Enchiridion — 1524“. Göttingen, Vandenhoeck 
& Ruprecht 1903. S. 80: 
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In einer der zahlreichen wertvollen Unter¬ 
suchungen Loewes über Musikgeschichte, die fast 
sämtlich noch ungedruckt sind, finde ich u. a. eine 
Art Analyse über diesen Luther-Choral, woraus ich 
folgende, bisher unveröffentlichte, Stelle entnehme: 

__Ein andres: ,Dies sind.* Aus der Mitte der 

Leiter nimmt Luther den fünften Ton g, und läßt 
fünfmal C unabänderlich df/xrfxwg, fingerzeigend, 
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nachschlagen, unermüdbar wie das Gesetz. Daß 
Gott sie [die Gebote] gegeben, wird durch den 
hohen neunten Ton gesungen. Ebenso daß sie durch 
Moses gegeben, daß dieser sein treuer Diener war, 
drückt eine sanfte Biegung nach f aus. „Hoch 
auf dem Berg Sinai“, ist der Ton b aus der Skala 
besonders herausgenommen. Man möchte diesen 
Ton einen geographischen nennen. Tief drin in 
Asien. Kyrpoleis] ist Glockengeläut.“ 

Loewe hat in seinem Orgel- bezw. Klaviersatz 
der sämtlichen Luther-Choräle unsem Choral in 
dem ersten der vier Abschnitte, überschrieben 
„I. Alte deutsche, von Luther im Texte verbesserte 
oder erweiterte Lieder“, als achten gebracht, und 
zwar wie folgt: 

„Dies sind die heiligen zehn Gebot (die zehn 
Gebot Gottes, lang) 1524.“ 


Hypomixolydisch. 



In der ersten Ausgabe seiner „Gesang-Lehre“, er¬ 
schienen 1826, bringt er den Choral für eine Sing¬ 
stimme in halben Noten; in der fünften Auflage, 
1854, erachtet er — wie für die meisten Choräle 
— Viertelnoten für geeigneter: 



Beide Male fehlt die Taktbezeichnung und 
-gliederung. 


Es ist Loewe nicht verborgen geblieben, daß in 
dem Texte metrische Unebenheiten vorliegen, 
namentlich in dem letzten Verse der Strophe: 
„Hoch auf dem Berg Sinai“. Während nämlich die 
drei ersten Verse in reinem jambischen Metrum an¬ 
gelegt sind, so weist sich in mehreren Strophen 
der vierte Vers entweder ganz oder zum Teil (durch 
Eintritt einer Zäsur) trochäisch aus. So kommt es, 
daß schon in Luthers Enchiridion die auf das Wort 
„Berg“ gesetzte Note als Doppelnote gezeichnet ist. 
Daher erklärt es sich, daß Loewe an der betreffenden 
Stelle in seinem Orgelsatz über der fünften Linie 
zwei Einfassungsstriche setzt, — das bei Luther 
einsilbige „Berg“ verlängert er zweisilbig zu „Berge“, 
ohne daß er der Senkung — gö eine Note für sich 
anzuweisen vermochte. Er konnte eben innerhalb 
des -Taktes solches nicht anders markieren. Daher 
es denn auch kam, daß er sowohl in der früheren 
Melodiedarbietung (Gesang-Lehre von 1826) wie in 
der späteren (Gesang-Lehre 1854) ganze Choral¬ 
strophe ohne Taktteilung, sondern lediglich durch 
Fermaten gegliedert, verführt. Das „Bollhagensche 
Gesangbuch“ glaubt sich dadurch helfen zu sollen, 
daß es in den trochäisch skandierten vierten Versen 
durch Einschaltung einer tonlosen Silbe den Vers 
jambisch gestaltet Übrigens bemerkt Loewe in 
beiden Gesanglehren „Vor Luther bekannt“. 

Loewes historisch-wissenschaftliche Kenntnis hat 
ihn sicherlich auf alte Melodienquellen hierbei zu¬ 
rückgeführt, wie sie in einem Wallfahrtslied Vor¬ 
lagen. (Vergl. aus neueren Zeiten hierfür: Alt¬ 
deutsches Liederbuch von Franz Magnus Böhme, 
1877, S. 677 und ff. das „12. Jahrhundert“ als 
Entstehungszeit des Liedes angibt, einen hand¬ 
schriftlichen Text in Buchform vom Jahre 1422: 
,,In Gottes Nama fara wir“ mitteilt und eine Melodie^ 
die im wesentlichen die unsere ist vom Jahre 1536, 
hinterher noch zwei hiermit fast gleichlautende 
Melodien zu „Bittfahrtsliedem“ aus den Jahren 1537 
und 1567.) 

Der Umstand, daß sich mit dieser alten Choral¬ 
melodie aus vorlutherischer Zeit her der Begriff der 
„Wallfahrt“ verknüpft fand und durch Luther selbst 
der andere des „Gesetzes“, mochte Loewe darauf 
aufmerksam gemacht haben, daß er gegebenenfalls 
diesen alten Choralsang aufs wirksamste für seine 
Zwecke benutzen könne. Dieser Fall trat zweimal 
für ihn ein. Das erste Mal, als er im Jahre 1834 
jenes lediglich aus Chören nebst kleinen Soli, ohne 
Instrumentierung noch Klavierbegleitung, aus¬ 
geführte Vokal-Oratorium für Männerstimmen (eine 
Einschränkung der Mittel, wie sie in Anbetracht 
der trotzdem von ihm erreichten Ausdruckskraft 
bedeutsamer gar nicht gedacht werden kann): „Die 
Eherne Schlange“ schuf. Die Kinder Drael erheben, 
der Wallfahrt müde, ja sich nach Ägyptens Korn¬ 
kammern zurücksehnend, Aufruhr geg^n Moses. 
Der Hohepriester und die Ältesten rufen zur Hut 
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des Heiligtums den Stamm Levi zusammen, und 
sechsstimmig — bei der Wichtigkeit der Sache 
diesmal sogar durch Tromboni unterstützt — ertönt 
(wir bringen nur den Anfang des I. Tenor-Solo» 
Eleasar): 



Diese Melodie, deren Weiterführung oben ge¬ 
geben ist, und ihre begriffliche wie historische Ver¬ 
flechtung mit Wallfahrt und Gesetz, mit Moses und 
Luther, und die noch dazu in des letzteren Leben 
und Schaffen eine so bedeutende Rolle spielte, weil, 
wie Loewe klar erkannte, gerade sie es war, die 
dem auch für die Musik grundlegenden Reformator 
in der Musik zum Durchbruch verhalf, so daß da¬ 
durch dem neuen Musiksysteme die Bahn gewiesen 
wurde: — beschäftigte Loewe naturgemäß Zeit 
seines Lebens. 

Wie fühlte er im Geiste dieses Chorales Luther 
nach, dem der tiefere Choralgesang „oftermalen“ 
geradezu zum Retter seines innersten Lebens ward. 
Wohl flüchtete jener in die Natur zurück, wenn 
klösterliche und kirchliche Strenge seiner in freiester 
Innerlichkeit nach dem lebendigen Gott verlangenden 
Seele so beengend wehe taten, oder wenn sein so 
kräftig angelegter sittlicher Sinn die richtige Ge¬ 
setzesbefolgung im Geist und in der Wahrheit un¬ 
abhängig von unberechtigtem Kirchenzwange an¬ 
strebte. Solchermaßen ungefähr erkannte Loewe 
laut oben angeführter gelegentlicher Analyse unseres 
Luther-Chorales Luthers innerstes Herzensringen 
und Geistesstreben. Ja Loewe fühlt sich Luther 
hierin wesensverwandt und weiß sich von ähnlichem 
Streben beseelt. Dabei verstand sich Loewe auf 
die richtige Schätzung und Wertung der Melodie 
wie nur einer. Die brauchbare Melodie müsse für 
den einzelnen Ton die modulationsfähige akkord¬ 
bildende Kraft in sich bergen; bei einer solchen 
Akkord-Folge komme es dann — wie er sich ein¬ 
mal in seiner originellen Weise ausdrückt, auf die 
„geistigen Eingeweide der Harmonie“ an. So lebt 
vor ihm beim Hören und Formen einer tüchtigen 
Melodie eine neue Welt auf. Ein Kapitel zu Loewes 
Metaphysik der Tonkunst! In der Weise spricht 
Loewe von Luthers Kunst, kraft deren er mit der 
scheinbar einfachsten Melodie (die dabei doch 
nicht einförmig anmutet) nach allen möglichen 
Seiten hin charakteristische Ausdrucksform und 
Darstellungskraft handhabt — so von seinem 
Choral „Dies sind die heilgen zehn Gebot“! Für 
die Schilderung der unermüdbaren Strenge des ' 
Gesetzes, der sittlich heiligen Höhe Gottes, des I 


Gott Dienst in Treuen leistenden, vor ihm sich 
demütigenden Moses, ja für die hierzu erforderlichen 
geographischen Bedingungen fand Luther laut 
Loewes Urteil den rechten Ton! 

Man geht schwerlich fehl, wenn er den „geo¬ 
graphischen Ton“ zumal auf die Fortsetzung unserer 
Choral - Melodie bezogen wissen will (wir bringen 
die Weiterführung der obigen Probe aus der 
„Ehernen Schlange“): 



wobei indes der veränderten geschichtlichen Lage 
der Dinge (statt des dienenden Mose der dienst¬ 
tuende Stamm Levi, statt des „Sinai“ das „heil’ge 
Zelt“) Rechnung zu tragen ist. 

Zugleich notieren wir eine andere Loewe sehe 
Stelle dazu, in welcher für ein wiederum weiteres 
Fortrücken des geschichtlichen Vorganges der „geo¬ 
graphische Ton“ eine kombinierte Form annimmt: 



indem sich hier an den Anfang des Chorals dessen 
charakteristische Schlußfigur unmittelbar anreiht 

Also Mose ursprünglich auf dem Berge Sinai, 
erhaben über dem Volk, das Gesetz des Ewig- 
Erhabenen verkündend; sodann in der sandigen 
Wüste, beim Aufruhr des Volkes, um sich den ge¬ 
treuen Stamm Levi; endlich mit Israel in der Oase 
vor dem Berge Nebo. 

Mit Bezug auf den aus der „ehernen Schlange“ 
gebrachten Choral-Abschnitt sei dabei noch folgendes 
bemerkt: Loewe hatte angesichts des von Luther 
mit neuem kirchlichen Inhalte ausgestatteten „Dies 
sind“ - Chorals geäußert, daß die letzten auf das 
Kehrwort „Kyrioleis“ fallenden Töne als „Glocken¬ 
geläute“ zu bezeichnen seien; hier, für die Aufruhr- 
Situation in der Wüste, denkt er solche — in Form 
von vier Halben — als Posaunenbegleitung der 
Leviten. 

„Tief drin in Asien!“ schreibt Loewe. 

„Geographischer Ton“ — auch für das Leben 
der tiefsten Stille in einsamster Siedelung! 

Als Loewe dies schrieb, mochte in den Tiefen 
seiner Seele eine besondere Saite anklingen, eine 
Saite seiner Harfe, die er nach einem gelegentlichen 
Ausspruche seinerseits „an das Ewige lehnte“, eine 
Saite, über die er innerlichst so wunderbar gebot. 
Es ist das, was man sonst mehr äußerlich mit der 
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Wendung bezeichnet: den richtigen Lokalton treffen! 
Wer hat es Loewe darin vorgetan? Dieser bei ihm 
hervorstechende Zug ist von mir und anderen oft 
hervorgehoben und vor dem Urteil aller Kundigen 
auch unbestritten geblieben. Das wahrhaft Geniale 
ist hierbei aber dies, daß Loewe das richtige Ort- 
und Zeitkolorit auch in solchen Fällen meisterhaft 
für Geschichte und Natur, für Nation, Eigenart und 
allgemeines Leben in der Ton weit wiederzugeben 
die Fähigkeit hatte, die seiner persönlichen äußeren 
Erfahrung entrückt blieben und lediglich seiner 
Phantasie, seiner geistigen Schöpferkraft, seiner meta¬ 
physischen Gestaltungsanlage zugänglich waren. 

In einem besonders hervorragenden großen 
Werke versetzt er uns einmal nach dem „Tief drin 
in Asien‘‘, — in dem „balladischen Oratorium“ 
Hiob. 

Loewes Kompositionen sind überall nach be¬ 
stimmten psychologischen Grundsätzen, die in 
ihnen vorwalten, zu begreifen. Wem jene nicht 
verständlich sind, kann Loewes Musik nicht sach¬ 
gemäß beurteilen. Allenthalben aber sind sie auch 
nach festen akustischen Grundsätzen zu würdigen, 
auf die sie im einzelnen abgetönt sind. 5 k) könnte 
man ihn u. a. als den Komponisten der „Stille“ 
bezeichnen. Ich meine hier nicht die innere Stille 
des Gemütes, sondern die äußere Stille, — der 
Natur, der Örtlichkeit. Solchermaßen ist sein sehr 
früh entstandenes Goethelied „Über allen Gipfeln“ 
zu werten, „der Gesang der Geister über dem 
Wasser“, jene Stelle in der Legende „Die Gottes¬ 
mauer“, an der der Witwe Häuslein hoch, einer 
Mauer gleich, vom Schnee umweht ist, so daß die 
Akustik dadurch eine veränderte, stille, wird, was 
Loewe sinnreich mehrere Takte der Begleitung 
hindurch mit Pausen ausdrückt, — wozu ein Herr 
Klitsch aus der Früh-Wagnerschen Schule um 1869 
schrieb (Leipz. Musikzeitung), soweit versage Loewes 
Erfindungskraft, daß auch die Begleitung bei ihm 
zuletzt völlig versage; — aus diesem Begriff der 
Stille heraus das an Chorälen und Choralmotiven 
reiche tiefangelegte „Sühnopfer des Neuen Bundes“, 
das, für die „stille Woche“ geschrieben, ein Herr 
Leichtentritt, der jüngst darüber berichtete, sichtlich 
gar nicht verstanden hat. 

So auch im „Hiob“. „Tief drin in Asien“ liegt 
eine Oase, in der Hiob als frommer Nomadenfürst, 
als Patriarch haust. In reizendem Idyll läßt Loewe 
mit dem Blöken der Herden die abendlichen Flöten¬ 
töne aus der stillen Einsamkeit kraft seines gott¬ 
begnadeten Sehertalentes erklingen; man wird mit 
einem Schlage dort heimisch. Hiobs darauf ein¬ 
tretendes furchtbares Unglück wird kund in den 
fernsten Landen. Von weither machen seine dre 
Freunde sich auf, ihn zu trösten; sie wandern lange 
einzeln in der Stille, wie Morgenländer pflegen, 
nicht ohne Gespenstergefahr, bei linder Nacht und 
hellem Mondenschein. Und da die drei sich trafen 


vernahm die stille Flur ihr Abendlied; Freundes¬ 
trost! — — wie der Glanz des Mondes „fließe sanft 
und ruhig in sein Herz!“ Beim Klange dieses Ter¬ 
zetts und noch mehr bei dem ganz eigenartigen 

Duett „Wächst der Papyrus auch im Sand?- 

fühlen wir uns wunderbar orientalisch angehaucht. 
Aus einsamster, weltfremdester Oasen.stille tönen 
uns in seltsamer Melodik wie Stimmführung Töne 
entgegen, die Loewe geschickt in solche der Flöten, 
Oboen, Klarinetten, Fagotten, Corni kleidet, als 
wären wir da, Zeugen dieser nie sonst vernommenen 
Durchbrechung jener örtlichen Stille und zeitlichen 
Eigenart. Mari nahm zu den Zeiten, als Loewe den 
,,Hiob“ schuf, 1849, einen geschichtlichen Hiob in 
sehr weit zurückliegendem Alter an. 

Weiter noch zurück liegen die auf Moses 
übertragenen Begebenheiten, die man früher samt 
und sonders für Geschichte nahm. Und so kommen 
wir „tief in Asien“ zurück zu „Nebo“. Wie Loewe 
das patriarchalische Wesen Israels nebst Natur und 
Zeitgeschichte kraft seines Sehergeistes belauscht 
hatte, wie der „Hiob“ ausweist, so förderte ihn solcher 
zur Darstellung des Wüstenzuges. 

Und nun naht sich der Zußf dem ersehnten Ziele. 
Schon aus der letzten Probe erhellt, wie geschickt 
Loewe für die Duichführung der Moses-Legende 
zwei Themen aus dem Lutherschen Gesetzes-Choral 
„Dies sind die heilgen zehn Gebot“ verwertet. Ja, 
unser Choral bildet das Grundmotiv dieses ganzen 
Werkes, nach einer auf das Thema aufgebauten 
Klaviereinleitung beginnend: 
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Loewe war ein Meister in der Kunst, die Themen, 
entwicklungsfähig von ihm erfunden, zu variieren, 
wobei er allzeit der psychologischen, geschichtlichen 
wie örtlichen Veränderung Rechnung trägt. Es 
wird geschildert, wie der Heerzug rastet, zum 
erstenmal nach langen Wüstenjahren. Es werden 
die Hütten 
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von Lci-neo auf - ge - stellt, 


— eine Gesangsphrase, die man heute wieder in 
W’eihnachtsliedern hat aufleben lassen — inmitten 
die Stiftshütte. — Wir führen dies nun noch bis 
zur reicheren Ausgestaltung des Grundchorals, in 
der folgenden Strophe, in der wir kraft der Loewe 
besonders eignenden Charakterisierungsgabe fast 
mit Augen zu schauen vermögen, wie die Müden 
froh und fromm die Hände zu Gott erheben: 




Wie wunderbar! Der Moses*Luther-Choral endet 
hiermit wieder dort, von wo die Grundmelodie zu 
dem ,,Zehn Gebote“-Choral einst ausgegangen 
war: es war ein Wallfahrtslied! Mit wie genialem 
Kennerblick hat doch Loewe diese Melodie seiner 
Nebo-Ballade (wir nennen es hier Ballade, weil 
gerade diese Legende der Form nach vollständig 
Ballade ist) zugrunde gelegt! Dabei ist dies eines 
seiner allerspätesten Werke. Ich neige jetzt zu der 
Arfsicht, daß es möglicherweise erst i86i oder An¬ 
fang 1862 von ihm komponiert ward. Auch Freilig- 
rath hatte die erheblich früher verfaßte Dichtung erst 
in später Zeit veröffentlicht. Freilich hat Loewe die 
Balladendichtung mit eigener Hand abgeschrieben 
So lieg^ sie mir vor. Danach könnte Loewe sie 
schon ehedem von der Familie Freiligrath erhalten 
haben. Doch pflegte Loewe die von ihm zur 
Komposition ausgewählten Dichtungen überhaupt 
vorher abzuschreiben, auch wenn er über den Druck¬ 
text verfügte. Wie im übrigen die beiden Haupt- 
Themen des Chorals in unserer Ballade Verwendung 
finden, werde anderweit dargestellt. — Die tüchtigen 
Loewesänger Ferdin. Krause und Harzen-Müller 
haben „Nebo“ eindringlich zum Vortrag gebracht. 

(Fortsetasung folgt.) 


Wagners Parsifal und die Religion des Mitleids. 

Von Pfarrer F. Burbach in Gotha. 

(Schluß.) 


Es bleibt noch übrig, durch einen kurzen Blick 
auf die einzelnen Phasen der Entstehungsgeschichte 
von Wagners Parsifal das Urteil zu bestätigen, daß 
der Geist dieses Werkes zwar unverkennbar und stark 
die Spuren der pessimistischen Weltanschauung an 
sich trägt, von der Wagner auf der Höhe seines 
künstlerischen Schaffens erfüllt gewesen ist, zugleich 
aber das Pessimistische hier mehr als wie bei jedem 
anderen seiner Werke in einem religiös - sozialen 
Idealismus eingebettet liegt, der aus christlichem 
Gedanken material stammt. Gerade durch eine ent¬ 
wicklungsgeschichtliche Betrachtung des Parsifal 
wird deutlich, wie wenig bei Wagner der Künstler 
und der religiöse Mensch restlos in dem Denker 
aufgegangen ist. Seine andauernde und tiefe Ver¬ 
ehrung für Schopenhauer, den Philosophen der 
pessimistischen Lebensverneinung hat ihn nicht 


hindern können, in seiner Kunst dem unbefangen 
Ausdruck zu geben, was an Optimismus, an kraft¬ 
voller Lebensbejahung, nicht zum wenigsten auch 
an Verehrung für die Person Jesu Christi in ihm 
lebte. Lange vor der eingehenden Beschäftigung 
mit Schopenhauer, noch in seiner Dresdener Kapell¬ 
meisterzeit, hat Wagner sich von christlichen Stoffen 
angezogen gefühlt, die im Parsifal wieder anklingen. 
Aus dem Jahre 1843 stammt seine musikalisch 
dramatische Vertonung der Pfingstgeschiehte, sein 
„Liebesmahl der Apostel, eine biblische Szene 
für Männerstimmen und großes Orchester“. Sowohl 
in dichterischer wie in musikalischer Hinsicht gehen 
von diesem Werk deutlich erkennbare Verbindungs¬ 
fäden hinüber zu den Chören der Ritter im Grals¬ 
tempel. Insbesondere aber weist der aus der 
Stimmung des Jahres i8^8 entstandene Entwurf zu 
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seinem großen sozialen Drama: „Jesus von Naza¬ 
reth“ nicht nur in Einzelzügen, sondern in seinem 
Grundgedanken unverkennbar bereits auf den Parsifal 
hin. Wagner verherrlicht in diesem Entwurf Jesus 
als Erlöser vom „Gesetz“, als sozialen Revolutionär, 
als Kämpfer für das Naturrecht der Liebe. Er 
predigt eine Art christlichen Monismus. Das wahr¬ 
haft Natürliche erscheint ihm auch als das wahrhaft 
Heilige. Eine hervorragende Rolle spielt in diesem 
dramatischen Entwurf die Gestalt der Maria Magda¬ 
lena. Denn Wagner interessiert an Jesus besonders 
die Stellung, die dieser als Erlöser von Menschen¬ 
satzungen zur irdischen Liebe eingenommen hat. 
Am deutlichsten tritt diese Anschauung hervor aus 
den Worten, die er Jesus über die Ehe in den 
Mund legt. „Das Gebot sagt: Du sollst nicht ehe¬ 
brechen! Ich aber sage euch: ihr sollt nicht 
freien ohne Liebe! Eine Ehe ohne Liebe ist 
gebrochen, als sie geschlossen ward, und wer freite 
ohne Liebe, der brach die Ehe.“ Ein helles Licht 
fällt in diesem Entwurf auch bereits auf die Be¬ 
deutung, die für Wagner der Tod Jesu hat. Er 
ist ihm ,,die vollendetste Tat der Liebe“, das letzte 
„Aufgehen des Einzellebens in das Gesamtleben“ 
und damit die Erlösung der Menschheit vom „Ge¬ 
setz“, als einer Schöpfung des menschlichen Egois¬ 
mus. Wagner läßt Christus sagen: „Ich sterbe durch 
das Gesetz, um der Liebe willen, damit ihr wisset, 
die Liebe sei ewig und das Leben, das Gesetz aber 
zeitlich und der Tod.“ 

Wer kann verkennen, daß der Erlösungsgedanke, 
wie er für Wagner nachmals im Gralsmythus sich 
versinnbildlichte, hier bereits sich ankündigt. Die 
Gralsritterschaft ist jene ideale Jüngergemeinde, 
die durch keine äußeren Gesetze zusammengehalten 
wird, sondern „selig im Glauben, selig in Liebe“, 
von dem Erlöserblut Christi immer wieder aufs 
neue gestärkt wird, in Reinheit und heiligem Liebes- 
wirken „zu wirken des Heilands Werke“. Die 
Kundry des 3. Aktes aber ist die bußfertige Maria 
Magdalena seines Jesus von Nazareth. Ihr Erlöser, 
der zukünftige Gralskönig Parsifal, erscheint aus 
gutem Grund auf der Bühne in dem traditionellen 
weißen Christusgewand, denn er verkörpert Wagners 
Christusideal, wie es seiner künstlerischen Phantasie 
von seinem ,.Jesus von Nazareth“ an immer vor¬ 
geschwebt hat. 

Dem sozialen Pessimismus, der „Liebes“religion 
seines ,Jesus von Nazareth“ vom Jahre 1848 fehlte 
freilich noch das ethische Element, das für Wagners 
religiöses Denken bestimmend geworden ist. 

Erst während seines Züricher Aufenthalts, iin 
Herbst 1854 fielen ihm die beiden Hauptwerke 
Arthur Schopenhauers: „Die Welt als Wille und 
Vorstellung“ und „Parerga und Paraligomena“ in 
die Hände. Sie gaben mit einemmal allem, was 
an pessimistischen Gedanken über Welt und Leben i 
in ihm war, die klar bestimmte Richtung. „Schopen- | 


hauers Hauptgedanke“ schrieb Wagner damals an 
Liszt „die endliche Verneinung des Willens zum 
Leben, ist von furchtbarem Ernste, aber einzig er¬ 
lösend. Mir kam er natürlich nicht neu, aber 
niemand kann ihn überhaupt denken, in dem er 
nicht bereits lebte“. Wagner wurde besonders von 
Schopenhauers Ethik angezogen, in der das Mitleid 
bekanntlich die Hauptrolle spielt. Fortan wurde 
dieser Begriff, der seiner sensiblen Natur und wie 
er selbst einmal sagt, „dem stärksten Zug seines 
moralischen Wesens“ am meisten entsprach, der 
Angelpunkt seines gesamten religiös • ethischen 
Denkens. Als er dann, durch Schopenhauer an¬ 
geregt, die Welt der indischen Poesie und der 
buddhistischen Lehre kennen lernte, fühlte er sich 
völlig wie in seinem eigensten Element. Christliche 
Liebe und pessimistisches Mitleid verschmolzen ihm 
in eins. 

Ein künstlerischer Niederschlag dieser seine Be¬ 
geisterung für den Buddhismus ist sein Entwurf zu 
dem Drama „Die Sieger“ vom Mai 1856. Im An¬ 
schluß an eine buddhistische Legende wollte er den 
Gedanken der Erlösung durch völlige Entsagung 
behandeln. Gleich dem Parsifalstoff hat dieser Stoff 
ihn im Stillen weiterhin durch sein Leben begleitet 
und nach der glücklichen Vollendung des Parsifal 
dachte er daran, auch dieses Drama musikalisch 
auszuführen. Der Tod hat ihn an der Ausführung 
seiner Absicht — man darf wohl sagen glücklicher¬ 
weise — verhindert. Denn er hätte sich in ge¬ 
wissem Sinne nur wiederholen können. 

Beide Stoffe hatten untereinander viel Ver¬ 
wandtes und ohne Frage ist im Laufe der Zeit 
Wagner selbst unbewußt manches Wertvolle aus 
den „Siegern“ in den allmählich in ihm ausreifenden 
„Parsifal“ hinübergeflossen. 

In diese Zeit seiner intensiven Beschäftigung mit 
Schopenhauer und dem indischen Buddhismus fällt 
jenes „Charfreitagserlebnis“, dessen ich eingangs 
gedachte. 

Ursprünglich hatte Wagner die Absicht, den 
nach dem Gral suchenden Parzival im 3. Akt seines 
Tristan trostbringend an das Schmerzenslager Tristans 
kommen zu lassen. Da fuhr an einem frühlings¬ 
frohen Charfreitagmorgen der Blitz der künstlerischen 
Inspiration zündend in seine Seele. Den Künstler, 
der tief in eine pessimistische Weltanschauung sich 
eingelebt hatte, erfüllte aller pessimistischen Theorie 
zum Trotz inmitten einer harmonischen Umgebung 
die ganze Kraft eines tiefen schaffensfreudigen 
Glücksgefühls. Heut ist der Tag der großen Er¬ 
lösungstat des weltverneinenden Mitleids! — so 
rufen die Charfreitagsglocken ihm bedeutsam zu. 
Stimmungen aus der Welt seines „Jesus von Nazareth“ 
klingen in ihm wieder an. Und unwillkürlich drängt 
sich vor des Künstlers Phantasie die Gestalt jenes 
i Gralsuchers, der in Wolfram von Eschenbachs 
I Gedicht an einem Charfreitag zu Trevrizents Klause 
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kommt, hier seine Bekehrung erfährt und dadurch 
fähig wird, mit der Frage des Mitleids den siechen 
Gralskönig Amfortas zu erlösen. So tritt „der ideale 
Gehalt der Parzivaldichtung in überwältigender 
Form“ an Wagner heran, um ihn hinfort nicht 
wieder loszulassen. Von dem Charfreitagsgedanken 
aus entwirft er sein Drama und bekennt bald nach¬ 
her in einem Briefe an Mathilde Wesendonk: „Am¬ 
fortas ist mein Tristan des dritten Akts mit einer 
undenklichen Steigerung.“ Dadurch wird offenbar: 
aus den Wolken, die in der Tristanzeit mit pessi¬ 
mistischer Elektrizität geladen, sich über seinem Leben 
angesammelt hatten, fuhr der Blitz der künstlerischen 
Inspiration auf ihn hernieder. Aber die Spannung, 
die sich in diesem Charfreitagserlebnis in seiner 
Seele löste, zeigt doch, daß der schaffende Künstler 
in dem Pessimismus allein kein volles Genüge fand. 
So sehr er geneigt war, das Leiden Christi sich 
von pessimistischen Voraussetzungen aus zu deuten, 
im Andenken an die vollbrachte Erlösungstat des 
höchsten Mitleidens fand er das innere Recht, sich 
der natürlichen Daseinswonne rückhaltlos hinzu¬ 
geben und hat dieser Stimmung namentlich in der 
musikalischen Ausführung des „Charfreitagszaubers“ 
einen überaus charakteristischen Ausdruck ge¬ 
geben. 

In der Hauptsache behielten freilich, während 
die Phantasie des Dichterkomponisten am Parzital- 
stoff arbeitete, die pessimistischen Gedankengänge 
in ihm die Oberhand. Man braucht nur zu lesen, 
was er gelegentlich in seinen Briefen an Mathilde 
Wesendonk darüber äußerte. Die sehr ausführliche 
Skizze, die er 1865 für den König von Bayern 
niederschrieb, enthielt am Schlüsse die charakte¬ 
ristischen Worte Parzivals an Amfortas: „Der 
Zauber, dem du erlägest, ist gebrochen, stark ist 
der Zauber des Begehrenden, doch stärker 
der des Entsagenden. Ursprünglich sollte das 
fertige Werk in diesen Worten gipfeln. Sie sind 


schließlich doch so nicht auf genommen worden. 
Das völlig ausgereifte, namentlich das musikalisch 
ausgeführte Werk erheischte einen anderen Schluß 
„Erlösung dem Erlöser“ klingt positiver, opti¬ 
mistischer. Ja, die Szene aus dem Charfreitags- 
zauber, da Parsifal der zur Büßerin umgewandelten, 
bittend zu ihm aufschauenden Kundry den Ver¬ 
führungskuß als den Kuß heiliger Gottesminne 
zurückgibt, zeigt, von der Musik durch ein sinn¬ 
liches Element leise unterstrichen, daß in der Mit¬ 
leidsreligion des Parsifal, wie einst in Wagners 
„Jesus von Nazareth“ die Versöhnung des Natür¬ 
lichen und des Heiligen und nicht die bloße Ent¬ 
sagung die höchste Stelle einnimmt und das letzte 
Wort behält. 

„Dem Reinmenschlichen in seiner Übereinstim¬ 
mung mit dem ewig Natürlichen nachzuforschen“ 
bezeichnete Wagner wenige Tage vor seinem Tode 
als seine höchste Aufgabe. Der Parsifal ist von 
einem starken Glauben an dies Ideal der Versöh¬ 
nung von Natur und Geist erfüllt. In der Grals¬ 
gemeinde sah Wagner es verkörpert. Stimmungen, 
die allezeit vor und neben seinem Pessimismus in 
ihm lebendig waren, finden daher hier ihre künstle¬ 
rische Verklärung. Auch von dieser Seite betrachtet, 
ist Wagners Parsifal Wagners geistiges Testament, 
ebenso das Werk seiner Jugend, wie das Werk 
seines reifen Alters, die Zusammenfassung alles 
Wertvollsten, was er als Mensch der Welt im 
Kunstwerk zu sagen hatte. 

Manche haben von sich bekannt, daß sie durch 
eine Parsifalaufführung fürs Leben ernst geworden 
seien. 

Auch wer Wagners Religion des Mitleids nicht 
unkritisch gegenüber zu stehen vermag, wird den 
religiösen Zug, der durch das Werk hindurchgeht, 
nicht verkennen und in seinen unvergänglichen 
musikalischen Schönheiten stets Kunstgenuß und 
Erbauung zugleich finden können. 
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Geigenspiel und Hausmusik. 

Von Alexander Reuß. 

Von je ist die Musik mehr eine Kunst des Volkes ge¬ 
wesen als andere Künste, die bis in unsere Tage hinein 
ein Reservat einzelner Kreise und Menschen blieben. Sie 
wurzelte als Naturgesang und Volkslied im Volke, und als 
sie sich zum erstenmal zu höheren künstlerischen Formen 
erhob, als sie sich vom schlichten Bürgerkinde zum ästhe¬ 
tischen Kunstgebilde durchrang, da blieb sie zunächst noch 
immer dem Volke erhalten, denn sie stellte sich haupt¬ 
sächlich in den Dienst der Gottesverehrung, die gerade mit 
all ihrem Sinnlich-Zeremoniellen für das Volk gedacht 
war und in ihm ihre breiteste und sicherste Unterlage 
hatte. Erst später, mit dem Auftreten des Humanismus 
und dem Einsetzen der Renaissance teilte sich die Musik 


in eine kirchliche und eine weltliche Kunstübung, von 
denen die letztere der breiteren Masse des Volkes aller¬ 
dings nicht mehr so zugänglich war wie der Kunstgesang 
und das Ku ostspiel in der Kirche. Es waren die Höfe 
der Fürsten, deren Theater und gesellige Feste der welt¬ 
lichen Musik damals immer neuen Nährboden gaben; doch 
auch hier blieb wenigstens ein kleiner Teil des Volkes in 
lebendiger Berührung mit dem kräftig aufstrebenden Musik¬ 
leben. Dieser Teil waren die Ausübenden, die Spieler, die 
Mitwirkenden im Orchester und Chor. Die Musik ist ja 
keine Kunst, die vom geschriebenen Blatt her erklingt; 
sie muß immer wieder nach dem aufgezeichneten Willen 
des Komponisten neu geschaffen werden, sie bedarf stets 
dieser wiedergebärenden Kräfte, und sie nahm dieselben aus 
dem Volk. So blieb auch die weltliche Musik auf das Volk 
angewiesen, und umgekehrt wirkten die neuen Ereignisse 
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auf dem Gebiet der Tonkunst zurück auf die große Masse. 
Das Volk liebte die Musik. Es hat sie von je geliebt und 
wird sie lieben, solange es ein Volk gibt. Aus diesem 
Grunde ist es erklärlich, daß man schon damals in weiten 
Kreisen der bürgerlichen Gesellschaft das Bedürfnis emp¬ 
fand, nicht nur Musik in der Kirche zu hören, auch nicht 
nur Musik für die Vornehmen zu reproduzieren, für die 
Höhergestellten, für den Adel und für die Fürsten, sondern 
daß man allüberall danach verlangte, Musik auszuüben für 
sich selbst, für den engen Kreis der Familie, der sich bei 
uns seit dem Ausgang des Mittelalters zu einer höheren, 
gemütlichen und wohlhabenden Häuslichheit ausgewachsen 
hatte. 

Den Verhältnissen der Familie entsprechend war es nun 
natürlich, daß in den Kreisen, in denen die Sehnsucht nach 
eigner Musik sich regte, kein ganzes Orchester erklingen 
konnte. Auch eine Orgel ließ sich nicht wohl aufslellen. 
So mußte man denn neben Soloinstrumenten zu solchen 
Tonerzeugern greifen, die den Inhalt eines Orchesters 
wenigstens in etwa wiedergeben konnten, oder die da be¬ 
gleitend einsetzten, wo ein Soloinstrument oder ein Lied 
erklang. — Durch die Herrschaft der Mauren in Spanien 
war die Laute und ihre Abkömmlinge, Gitarre, Mandoline, 
Bandola, nach Europa gekommen und hatten auch ihren 
Weg nach Deutschland gefunden. Diese Instrumente kamen 
den Bedürfnissen der Zeit entgegen. Auf ihnen ließ sich 
die Vielstimmigkeit des Orchesters wenigstens annähernd 
wiedergeben, und die Singstimme oder das Soloinstrument, 
wie es der einzelne erlernen konnte, fand in ihnen Ergänzung 
und Abrundung. Die Hausmusik war geschaffen. Aus 
solchen Anfängen heraus entwickelte sich alsbald die Ver¬ 
bindung von Saiteninstrumenten und Orgeltastatur, es ent¬ 
standen die Vorläufer des Klaviers und dann dieses selbst, 
während die alten Soloinstrumente sich weiter hielten und 
immer wieder neue Liebhaber und Pfleger fanden. 

Zu den Soloinstrumenten der Hausmusik gehörte vor 
allen Dingen die Violine. Ihr weicher und schmiegsamer 
Klang, nicht zu laut imd aufdringlich für einen engen 
Raum, dabei ausdrucksfahig wie der keines anderen Instru¬ 
mentes, machte sie besonders geeignet zu dieser Be¬ 
stimmung. Über ihre Geschichte brauchen wir nichts zu 
sagen. Es ist zur Genüge bekannt, daß sie sich aus der 
älteren Gruppe der größeren Violen entwickelte, und daß 
sie zu Beginn des i6. Jahrhunderts durch die Ausgestaltung 
der Cremonenser und Tiroler Geigenbauerfamilien ihre 
heutige Form erhielt. Die Viola selbst war, wie eben an¬ 
gedeutet, kein Instrument bestimmter Größe und Saitenzahl, 
sondern der Naine für eine ganze Gruppe von Streich- 
instiumenten, unter denen die französische Gigue das Wort 
für unsere Bezeichnung „Geige** geliefert hat. Gigue war 
aber nur ein Spottname für die Form des Instrumentes, 
denn der Ausdruck bezeichnet eigentlich „Schinken**. 
Späterin wurde der Name allgemein für einen eigenartigen 
Trippeltanz verwendet, der wohl zumeist auf der Gigue 
oder Quartgeige von fahrenden Spielleuten begleitet wurde. 
Der älteste Ursprung der Violine oder genauer der Viola 
liegt im Dunkel. Zwar hört und liest man des öfteren, 
die Viola sei gleich der ägyptischen Laute mit den Arabern 
aus dem Orient nach Spanien gekommen; jedoch schon 
lange vor der Schlacht bei Xeres de la Fonlera hallen die 
Nordfranzosen und vor allem die keltischen Britannen ihre 
Chrotta und manches andere Volk fiedelte und geigte be¬ 
reits munter, noch ehe es von Arabern und Mohammed auch 


nur die leiseste Ahnung hatte. Das maurische Streich¬ 
instrument, der Rebec, hat jedenfalls weit weniger An¬ 
regung und Einfluß auf unsere Instrumentalmusik gehabt 
als ihre Laute und Gitarre. Mit der Abstammung und 
Erfindung der Streichinstrumente wird es wahrscheinlich 
dieselbe Bewandtnis haben, wie mit so vielen Dingen, deren 
Ursprung sich in vieldeutiges Dunkel verliert. Nicht ein 
Einzelner, auch nicht ein einzelnes Volk haben sie er¬ 
funden, sondern ihr Gebrauch ist an verschiedenen Orten 
von den verschiedensten Menschen unabhängig voneinander 
eingeführt worden, gleich wie der Gebrauch des Feuers 
nicht von einem Menschen erfunden wurde, sondern die 
Himmelsgabe in tausendfacher Form auf die Erde ge¬ 
kommen ist. Es wäre auch zu merkwürdig, wenn nur ein 
einzelner Mensch die Beobachtung gemacht hätte, daß die 
Saite einer Lyra, Zither, Harle oder eines anderen be¬ 
liebigen Saiteninstrumentes einen neuen, eigenartigen und 
lang anhaltenden weichen Ton von sich gibt, wenn man 
mit einer rauhen Saite, mit einem Haar oder einem be¬ 
liebigen Faden darüber fährt. Gerade wie es außer den 
Ägyptern und Arabern eine große Zahl von Völkern gibt, 
die den Gebrauch gezupfter Saiteninstrumente kannten, so 
haben sich auch die Streicher in den verschiedensten 
Gegenden herausgebildet, und ist die Erfindung der Violen 
und ihrer Verwandten keine einheitliche, sondern eine 
mannigfaltige Tat des Meuschengeistes und des Zufalls. 

Wie schon gesagt, war es besonders die Violine oder 
Geige, die sich in der Hausmusik unserer Altvorderen neben 
den gezupften Musikinstrumenten und deren Nachfolgern, 
Monochord, Klavichord, Klavicymbel und Klavier, einen 
Hauptplatz eroberte. Und auch heute noch ist nach dem 
Klavier die Violine das gebräuchlichste Instrument der 
Musikliebhaber. Wenigstens wird es sehr häufig gelernt. 
Mit Bezug auf seine Benutzung durch den Erwachsenen 
machen wir jedoch eine seltsame Beobachtung. Während 
das Klavier als vielstimmiges Instrument von dem, der 
seine Technik einmal erlernte, meist für seine heiteren Muse¬ 
stunden späterer Jahre beibehalten wird, ereignet es sich 
sehr oft, daß Leute, die in ihrer Jugend das Violinspiel 
selbst bis zu einer gewissen Fertigkeit erlernten, dasselbe 
später ganz vernachlässigen, und den Bogen überhaupt nicht 
mehr in die Hand nehmen, ja, sich ihres Instrumentes ent- 
äiißern und kaum noch wissen, daß sie einmal gespielt 
haben. Der Grund dafür liegt in der Nichtbefriedigung 
eines musikalischen Bedürfnisses, welche in der Einstimmig¬ 
keit der Violine wurzelt. Bei der heutigen Ausgestaltung 
der Musik und dem Durchdrungensein aller Schichten von 
der Oper, vom Konzert, von der öifentlichen Musik, geht 
das musikalische Empfinden auch des einzelnen Menschen 
nicht mehr auf das einfachere aus. Im Fortschreiten des 
Musikempfindens ist er sich, wenn auch vielleicht nur in¬ 
stinktiv, bewußt, daß nicht nur Rhythmus und Melodie, 
sondern auch die immer vollere Ausgestaltung der Harmonie 
ein wesentlicher Bestandteil aller Musik ist, und daß dem 
einstimmigen Spiel, das er auf seiner Geige hervorbringen 
kann, eben dieser wesentliche Bestandteil der tönend be¬ 
wegten Form fehlt. Und in der Tat sind alle Violin- 
kompositionen bis auf einen verschwindend kleinen Bruch¬ 
teil nicht für Solovioline, sondern für Violine mit Begleitung 
eines anderen Instrumentes, zumeist des Pianoforte ge¬ 
schrieben. Aber wäre es denn wirklich unmöglich, bei 
einigem Bemühen einen klavieispielenden Musikliebhaber 
zu finden, der die Melodien des Violinisten begleitet? Für 



Lose Blätter. 


169 


beide wäre das gewiß eine Freude. Dann enstünde erst 
der rechte Vollklang der Hausmusik, heller und schöner, 
als ihn je ein Klavier allein hervorbringen kann. Nur ist 
im allgemeinen der Durchschnittsmensch etwas zu bequem, 
sich selbst und nicht auf Vereinswegen einen gleichgesinnten 
Genossen zu suchen, wenn er auch im Grunde froh sein 
würde, seinem musikalischen Bedürfnis im Zusammenspiel 
mit jenem Genüge tun zu können. Wäre es doch nur eine 
einmalige und eigentlich geringe Arbeit, sich den geeigneten 
Menschen zu üuden. Mühe und Unbequemlichkeit aber, 
selbst die kleinste, schrecken zurück, und so bleibt mancher 
Wunsch, ja mancher Hunger und Durst nach Künstlerischem 
in uns ungestillt. 

Weshalb auch sollte man sich einer Mühe unterziehen, 
die nicht einen Pfennig einbringt? Das wird man als ab¬ 
schließende Antwort auf unseren obigen Rat hören. Nun, 
es gibt noch einen tieferen und gewichtigeren Grund als den 
der Befriedigung eigner künstlerischer Bedürfnisse, und 
hauptsächlich er sollte uns veranlassen, ein in uns einmal 
gewecktes musikalisches Können nicht wieder einschlafen 
und verkommen zu lassen. Dieser Grund liegt auf mehr 
physiologischem Gebiet. Künstlerische Anlagen vererben 
sich. Zwar geht nicht die technische Fähigkeit zum Hervor¬ 
bringen des Schönen auf unsere Nachkommen über, wohl 
aber die Fähigkeit ihrer Empfindung und leichteren Auf¬ 
fassung. Und da ist es wieder besonders die Musik, die 
uns oft ganz wunderbare Erscheinungen zeigt. Die Ton¬ 
kunst, als ästhetisches Gebilde unsere jüngste Kunst, hat 
die nicht abzuleugnende Eigenschaft, als Talent vom Vater 
zUm Sohn überzugehen, unabhängig vom geistigen Niveau 
des Erben. Das mag auf den ersten Blick unverständlich 
erscheinen, aber die Tatsachen rechtfertigen die Be¬ 
hauptung* Wie oft finden wir geistig durchaus minder¬ 
wertige Menschen, die, wennschon meist nur auf einem 
Bänkelsängerinstrument, ein ungewöhnliches musikalisches 
Gehör und Können besitzen. Sogar bei geistig Defekten 
in Idiotenanstalten und Irrenhäusern können wir diese 
Beobachtung machen. Mir selbst ist ein Organist persön¬ 
lich bekannt — der Sohn eines Musikers — welcher nicht 
imstande ist, die Notenschrift völlig zu erlernen, dabei aber 
ein musikalisches Können besitzt, wie es nur wenigen 
Menschen zuteil wird. Nach dem Gehör reproduziert er 
nicht nur die ganze katholische Liturgie, sondern auch 
vorgespielte Fugen von Bach und andere Meisterwerke, und 
zwar so vollkommen und richtig, daß man kaum begreift, 
es hier mit einem fast Blöden zu tun zu haben. Auch 
die freie Phantasie dieses eigenartigen Menschen ist das Beste, 
was ich auf diesem Gebiete gehört habe. 

* Wenn sich nun schon bei solch Minderwertigen die 
Musik als vererbliches Talent und als vollkommen geistes¬ 
frisch erweist, so muß das in noch höherem Maße beim 
Vollmenschen der Fall sein. Beethovens und Mozarts 
Vater waren Musiker, und alle fast unsere Meister sind aus 
musikalischen Familien hervorgegangen. Es ist also für 
den musikalischen Zeitgeist und für das Talent unserer 
Kinder nicht gleichgültig, ob wir Musik treiben oder nicht, 
und so sollte zumeist von diesem Standpunkte aus der 
Familienvater und die Mutter Wert darauf legen, gute 
Hausmusik zu pflegen. 

Aber was sollen wir spielen? Wo finden wir gute Violin- 
musik? Für einen großen Teil der gewöhnlichen Musik¬ 
liebhaber genügen die Melodien der Alltagsmusik. Sie 
verlangen nicht nach anderem. Von dem übrigen Teil 
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der Hausmusikbeflissenen dagegen werden diese Melodien 
Gott sei Dank als schal empfunden und es erscheint ihnen 
unwürdig, nur seichte Tanzmelodien auf ihrem Instrument 
hervorbringen zu sollen. Diese möchte ich darauf hin- 
weisen, daß auch unsere Klassiker eine ganze Anzahl von 
Werken für die Violine mit Pianofortebegleitung geschrieben 
haben, die nicht allzuschwer auszufllhren sind und musi¬ 
kalisch auch dem verwöhntesten Ohr genügen. Ich ver¬ 
weise beispielsweise nur auf die Violinsonatinen von Schubert 
und die Violinsonaten von Haydn und Mozart u. a. Die 
Schönheit dieser Werke wird zugleich den Eifer anspornen, 
sich auch technisch in ihre einzelnen Schwierigkeiten ein¬ 
zuarbeiten, und wer einmal die Befriedigung empfunden 
hat, die darin liegt, ein großes und schönes Werk durch 
eigenes Können zum Klang werden zu lassen, der wird 
mich verstehen, wenn ich nochmals dazu auffordere, die 
in der Jugend erlernte Fertigkeit des Violinspiels nicht zu 
vernachlässigen, sondern sich einen gleichgesinnten Begleiter 
zu suchen und das Schöne zu pflegen, das uns selbst und 
unseren Kindern ein unvergänglicher Wert bleibt. 


Dem Gedächtnis Luigi Bassis, des ersten Don 
Giovanni. 

Von Prof. Otto Schmid-Dresden. 

Ein interessantes „Don Juan-DenkmaP^ wurde jetzt 
in Dresden erneuert, jetzt, nachdem die Hofoper das 
Werk in glänzender Aufmachung und in der neuen Scheide- 
mantehc^itxi Übersetzung wieder gab. Auf dem alten 
katholischen Friedhof in der Friedrichstadt (gegenüber dem 
Marcolinisehen Palais, heute Stadtkrankenhaus) befindet 
sich die letzte Ruhestätte des ersten Don Juan-Dar¬ 
stellers. Lui^ Bassi^ war der Sänger, für den Mozart 
recht eigentlich die Rolle schuf und der sie am 29. Oktober 
1787 in Prag auch kreierte. Auf Anregung des Tonkünstler¬ 
vereins schritt jetzt der Dresdner Mozartverein zur Er¬ 
richtung eines neuen Grabkreuzes an Stelle des ver¬ 
fallenen ursprünglichen, jedoch dankenswerterweise unter 
Belassung der früheren Aufschrift: „Sanft schlummert 
zu frohem Erwachen Luigi Bassi^ Regisseur bei der 
italienischen Oper. Geb. zu Pesaro 1766, gest den 
13. Sept. 1828. Zum Andenken an den Künstler, 
für den Mozart 1787 seinen Don Giovanni schuf.“ 
Auf der Rückseite wurden die Worte angebracht: „Erneuert 
1914 von dem Mozartverein zu Dresden.“ — Es wird bei 
dieser Gelegenheit nicht unwillkommen sein, etwas Näheres 
über den Darsteller und die Darstellung des „ersten Don 
Giovanni“ zu hören, und zwar indirekt aus dem Mund einer 
Sängerin, Mdme. Caravoglia-Sandrini^ die einst in Prag 
noch als Donna Anna mit ihm auf der Bühne stand und die 
dann auch in Dresden mit ihm an der Italienischen Oper 
engagiert war. Ihre Tochter, Marie Börner-Sandrini^ auch 
einst noch an der bis zum Jahre 1832 bestehenden Italienischen 
Oper in Dresden tätig, erzählt in ihren „Erinnerungen 
einer alten Dresdnerin“ (Dresden, erste Folge, 1876) 
nach ihren Angaben mancherlei Interessantes und An¬ 
regendes. „Als meine verstorbene Mutter heißt es da u. a., 
im Jahre 1802 nach Prag (zur Guardasonisehen Truppe) 
kam, war Bassi ziemlich 50 Jahre alt und besaß nur noch 
geringe Stimmittel, wußte aber dieselben so trefflich zu 
verwerten und gab die für ihn komponierte Rolle mit so 
vollendeter Meisterschaft, daß jenes glänzende Resultat, 
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welches er anfangs damit erzielte, sich auch auf diese ver¬ 
spätete Leistung übertrug und ihn noch immer als be¬ 
vorzugten Liebling der Prager Damen, selbst der 
höchsten Aristokratie machte.*^ 

Alsdann berichtet Marie Börner-Sandrini weiter, daß 
ihre Mutter Bassi stets als von tadelloser, ritterlicher Ele¬ 
ganz und verführerischer Liebenswürdigkeit bezeichnete 
und als den unerreichten Vertreter dieser Rolle gerühmt 
habe, wie auch häufig von ihr einige besondere Nuancen 
seines Spiels hervorgehoben worden seien, die sie niemals 
bei späteren berühmten Don Juan-Darstellern wahrgenommen 
habe. In der Szene z. B., wo Don Juan bei der Begegnung 
mit Octavio und Donna Anna dieser seine Dienste an¬ 
bietet ( 1 . Akt nach dem Quartett mit Elvira), habe er eine 
Galanterie entwickelt, die sich beim Abschied durch einen 
feurigen Handkuß bei Donna Anna zu einer Leiden¬ 
schaftlichkeit steigerte, die den Wüstling über den klugen 
Weltmann siegen machte und seinen Worten: „bellissima 
Donna Anna“ einen fast schmerzlichen vorwurfsvollen Aus¬ 
druck gekränkter Liebe verlieh. Diese geniale Wendung 
aber habe nun wieder ihrer Mutter (als Donna Anna) die 
Gelegenheit gegeben, bei dem Erkennen des Verbrechers 
ihren Abscheu mit den Worten „Don Ottavio son morta“ 
(Don Octavio, ich sterbe) jenen Ausdruck zu geben, der 
sich während der darauffolgenden Erzählung des Attentats 
fortwährend steigert, bis zu deren Abschluß; Compia il mis- 
fatto suo, con dargli morte!“ („häuft sethe Missetaten, raubt 
ihm das Leben**) den Kulminationspunkt erreichte, um einen 
endlosen Beifallssturm hervorzurufen. 

Eine zweite Nuance brachte Bassi im ersten Finale vor 
Beginn des Menuetts, woselbst er, seiner Pflicht als Haus¬ 
herr genügend, zuvor Donna Anna und Donna Elvira mit 
respektvoller Galanterie zum Tanzen auffordert, von beiden 
abgelehnt — mit einer unbeschreiblichen Geberde von 
Gleichgültigkeit — sich nun erst zu Zerlinen wendet, mit 
ihr das Menuett nach allen Regeln mit der größten Noblesse 
(nicht dieselbe bloß einigemal unter dem Arm heruradrehen 
lassend) tanzte und erst bei der Tour, wo die Paare sich 
bei beiden Händen fassen, Zeiline beiseite führte. 

Ein dritter Glanzpunkt war Bassis Spiel in der letzten 
Szene mit dem Geiste des Gouverneurs. Es gestaltete sich 
wie folgt; Bassi hatte beim Hinausgehen außer dem Arm¬ 
leuchter seinen entblößten Degen zur Hand genommen 
— trat vorsichtig, stets diesen festhaltend und das Licht 
in der Hand, die Gestalt des Gouverneurs nicht aus den 
Augen lassend, ruhig zum Eßtisch, setzte Leuchter und 
Degen weg, blieb mit verschränkten Armen hier stehen, um 
Leporello seine Befehle wegen neuer Bedingung zu erteilen, 
kurz, benahm sich wie ein vollständig ruhiger, iurcnt- 
loser, gelassener Cavalier, der indessen, einen bösen 
Anschlag auf seine Person oder mindestens einen schlechten 
Spaß mutmaßend, von diesem Auftritt höchst unangenehm 
berührt ist. 

Bassi verstand diese Stimmung durch ein anhaltendes, 
drohendes Stirnrunzeln und eine bedenkliche Verdüsterung 
seiner edlen Gesichtszüge vortrefflich zu bezeichnen — so 
blieb er gelassen bis zum Moment, wo er in frecher Toll¬ 
kühnheit dem Geiste die Hand zum Pfand reicht, hier — und 
dies war der Triumph von Bassis dramatischem Talente, j 
konnte nun die großartige Steigerung der Situation ein- 
setzen. Hier kam Verzweiflung an den kühnen Verbrecher, 
seine Haare sträubten sich — seine Züge und Geberden 
drückten Entsetzen aus, er wand sich unter dem Hände¬ 


druck des Geistes krümmend hin und her, um nach unsäg¬ 
licher Anstrengung sich loszureißen und in Todesangst von 
den Furien seines Gewissens gepeinigt, zur Erde stürzend 
zu versinken. 

Die alte „Dresdnerin** schließt ihre „Erinnerungen** mit 
dem Hinweis darauf, daß in jener Zeit dsr Schluß des 
Finales mit der brillanten Fuge natürlich noch nicht weg¬ 
gelassen wurde. Das „drammagiocoso** und der (Rokoko) 
Stil erheischte das „gute Ende** und die Tendenz des Stückes 
(„II dissoluto punito** = „der bestrafte Wüstling**) die 
Schlußmoral. 


Franz Liszt und der Cornelius-Skandal in Weimar. 

Von Harald Ko eg 1 er-Weimar. 

Gelegentlich der Feier des 100. Geburtstages des ehe¬ 
maligen Weimarer Hoftheater-Intendanten Franz van Dingel" 
stedt ist in den Presse-Artikeln auch das Verdienst des 
durch bayerische und österreichische Gnade geadelten ehe¬ 
maligen Kasseler und Fuldaer Gymnasiallehrers um die 
Oper in allen Tonarten gepriesen worden. Dem muß 
nachträglich doch widersprochen weiden. Das Verdienst 
Dingelstedts um die deutsche Bühne liegt zum allergrößten 
Teile auf dem Gebiete des Dramas und hier verdient er 
ganz unbestreitbar den Lorbeer, den man ihm am 30. Juni 
1914 so reich gewidmet Was die Oper in Weimar während 
seiner zehnjährigen Tätigkeit anlangt, so wurde auf diesem 
Gebiete wenig Hervorragendes geleistet „Don Pascale** 
von Donizetti, der „Schwarze Domino** von Auber, der 
„Prophet** von Meyerbeer, „Rienzi** von Wagner, Gounods 
„Faust**, „Rigoletto** von Verdi, „Beatrice und Benedikt** 
von Berlioz, die „Lorelei** von Geibel-Bruch, die„AfrikaDerin** 
von Meyerbeer wurden seinerzeit in Weimar zuerst gespielt, 
aber das alles waren noch Taten und Erwerbungen Vön 
Liszt Der Skandal beim „Barbier von Bagdad“ wurde 
zwar durch die Aufführung des „Cid** in etwas gesühnt, 
brachte aber Liszt nicht wieder in seine alte bedeutungs¬ 
volle Stellung als Hofkapellmeister zurück. Die Ereignisse 
vom 15. Dezember 1858 gelegentlich der Uraufführung des 
„Barbier von Bagdad** sind in ihren Ursachen nirgends 
zusammenhängend und eingehend geschildert worden, vor 
allen Dingen aber ist es verwunderlich, daß niemals Klar¬ 
heit darüber geschafft worden ist, ob der General¬ 
intendant Dingelstedt^ dessen Berufung hauptsächlich auf 
Betreiben des damaligen Hofkapellmeisters Liszt erfolgt 
war, die treibende Kraft bei dem Skandal war und 
somit die Ursache von Rücktritt oder ob sein 

Gewissen gegenüber seinem ihm in der Stellung unter¬ 
geordneten „Protektor** rein war. Zweifellos hat Dingel¬ 
stedt, dessen Charakter nach verschiedenen Aussagen nicht 
ganz einwandfrei erscheint, in der ganzen Affäre keine 
beneidenswerte Rolle gespielt. Die Anzahl seiner Ver¬ 
teidiger ist ganz gering, die seiner Gegner recht erheblich. 
Selbst angenommen, daß manche seiner Gegner durch den 
ungeheuren Verlust, den das Weimarer Hoftheater durch 
den Rücktritt Liszts erlitt, sich allein schon in starker Ver¬ 
bitterung befanden, bleiben immer noch genug Momente 
übrig, die geeignet sind, den Generalintendanten Dingel¬ 
stedt zu belasten. Direkte Beweise für seine Schuld am 
Cornelius-Skandal sind nicht zu erbringen, doch die in¬ 
direkten genügen, denn alle sprechen dafür, daß er dem 
von langer Hand geplanten ,,Putsch“ nicht ferngesianden hat. 
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Liszts Hauptbestreben seit seiner aktiven Beteiligung 
am musikalischen Leben Weimars ging stets dahir, allen 
Kompositions-Gattungen und -Richtungen, wie allen Vir¬ 
tuosen seiner Zeit Rechnung zu tragen und den ihnen zu¬ 
kommenden Platz zu wahren. Er brach mit dem Vor¬ 
urteil, dafi Deutschland sich nicht anmaßen dürfe, in der 
Oper sein eigenes Urteil zu bilden, und nur mit den in 
Italien und Paris anerkannten Werken sich zu begnügen 
habe; vor allem suchte er doch den einheimischen Kräften 
Boden zu gewinnen. Solange Liszt glauben konnte, daß 
sein Einfluß auf die Weimarer Verhältnisse ihm gestatte, 
für alle ernst strebenden, wenn auch noch unbekannten 
Talente, eine Frei- und Pflegestätte zu schäften, bemühte 
er sich, ihnen die Gastfreundschaft zu erweisen, die sie 
leider nur selten anderswo fanden. Von diesem Gesichts¬ 
punkt ausgehend, unternahm er es, Cornelius’ — des da¬ 
mals noch Unbekannten — später so hochgeschätite Oper 
^Der Barbier von Bagdad^' am Hoftheater aus der 
Taufe zu heben und dieser Taufakt, bezw. die skandalösen, 
an dieser Stätte unerhörten Vorkommnisse, waren es, die 
Liszt nach der Vorstellung in Dingelstedts Loge eilen und 
diesem sagen ließ: „Nach dem, was sich heute Abend 
zugetragen, setze ich keinen Fuß mehr in deine 
Bude.*^ Die Minen, die man auf seiten der künstlerischen 
und gesellschaftlichen Opposition in Weimar gegen Liszt 
und gegen die Leute auf der Altenburg gelegt hatte, waren 
an diesem Abend gesprungen; man hatte gezischt und ge¬ 
pfiffen und von rechtswegen hätten die Husaren, die immer 
im Hoftheater als Wache postiert sind — wie heute noch — 
gegen die Lärmenden und Tobenden losgelassen werden 
müssen, aber es geschah — verdächtigerweise — nichts 
dergleichen. Es war selbstversändlich, daß dieser Op- 
posüionsskandal mit dem Werke von Cornelius nicht das 
Geringste zu tun hatte, lediglich dem Protektor und Di¬ 
rigenten Liszt galt die unerhörte Provokation. 

Inwieweit nun der Generalintendant Dingelstedt für die 
Vorgänge verantwortlich gemacht werden kann, oder ob 
er gar selbst „hinter den Kulissen*^ mitgeschoben hat, diese 
Frage kann, wie bereits angedeutet, nur auf Grund von 
„Indizienbeweisen** beantwortet werden. Zunächst ist zu 
betonen, daß Dingelstedt bei seinem Amtsantritt in Weimar 
sich längst als ein vortrefflicher Theaterleiter undDramatuig 
erwiesen hatte, aber seine zehnjährige Wirkungszeit in 
Weimar (1857—1867) wurde für die Weimarer Bühne geradezu 
epochemachend. Die Aufführung von Shakespeares Königs¬ 
dramen, der Wallensteintrilogie, von Hebbels Nibelungen¬ 
tragödie lenkten die Blicke Deutschlands wieder auf das 
bescheidene Bühnenhaus in Weimar und waren künstlerische 
Taten ersten Ranges — aber Dingelstedt, dieser geniale 
Mensch und Künstler, war bei all seinen glänzenden Fähig¬ 
keiten ein herrischer und neidischer Intrigant Als 
einen solchen hatte ihn wohl auch die Grofsherzogin Sophie^ 
eine Frau von großem Scharfblick und fein organisiert 
gegenüber nicht ganz einwandfreien Charakteren, erkannt. 
Als nämlich Großherzog Karl Alexander im Jahre 1861 
Hebbel ganz nach Weimar ziehen wollte, warnte die Groß¬ 
herzogin aufs dringendste und nannte Dingelstedt, dessen 
Konkurrenzneid gegenüber dem sich wachsender Gunst er¬ 
freuenden Hebbel sie fürchtete „un caract^re abo- 
minable** .... 

Wie sehr übrigens die Vorgänge bei der Vorstellung 
am 15. Dezember 1858 die Welt außerhalb Weimars be¬ 
schäftigten, geht aus einepi Brief von Cornelius aus Mainz 
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an Liszt aus den Januartagen des Jahres 1859 hervor, wo 
es u. a. heißt: . Im übrigen beginnen die bedauer¬ 

lichen Zwiespältigkeiten der Weimarer Verhältnisse auch 
schon bedrohliche Folgen für das weitere Vaterland nach 
sich zu ziehen. Der berühmte Violinist Singer aus Weimar 
wurde zum heutigen Mittwochkonzert der Liedertafel er¬ 
wartet, hat aber abtelegraphiert, vermutlich aus sehr be¬ 
greiflichen Verhinderungsgrtinden! 

Daran ist Schuld, was gilt die Wett’ ? — 

Doch nur der König Dingstichlett!“ (Dingelstedt). 

Die Stimmen, die Dingelstedt von jeder Schuld an den 
bedauerlichen Vorgängen bei der Skandal-Vorstellung frei¬ 
sprechen, sind ganz vereinzelt — unter den Wenigen ist 
Professor Lier als Biograph Dingelstedts in der ,.Allgem. 
Deutschen Biographie** — die gegnerischen Urteile sind 
zahlreich und von bedeutendem Gewicht, da sie von den 
Nächstbeteiligten ausgehen. Das Urteil der Großherzogin 
Sophie über den Charakter Dingelstedts gehört selbst¬ 
verständlich und in erster Linie hierher. Es mögen nun 
einige andere Urteile im Auszuge aus Dokumenten folgen: 

Eduard Lassen^ der bereits seit dem Frühjahr 1858 als 
Kapellmeister neben Liszt am Weimarer Hoftheater tätig 
war, schrieb über den denkwürdigen Abend an seine 
Eltern: ,.. „Ich habe die feste Überzeugung, daß die 
ganze Sache mit Cornelius von Dingelstedt ein¬ 
gerichtet worden ist. Das Publikum war nicht schuld 
daran, denn die Mehrzahl, die früher gegen Liszt war, 
nähert sich ihm jetzt, aus Widerspruch gegen Dingel- 
stedf^ .... „Es stehen lokale Kabalen dahinter** .... 
Als Lassen von der oben zitierten Äußerung Liszts gegen¬ 
über Dingelstedt („ich setze keinen Fuß mehr in deine 
Bude**) hörte, bemerkte er: .... „etwas Angenehmeres 
konnte er dem Herrn Generalintendanten gar nicht 
an tun**. Daraus geht doch zur Evidenz hervor, daß Lassen, 
der als Nächstbeteiligter die Verhältnisse kennen mußte, 
von dem Wunsche Dingelstedts, Liszt beseitigt zu sehen, 
überzeugt war und den Intendanten selbst für den Urheber 
des Theaterskandals hielt. 

Von großem Gewicht ist natürlich auch die Auffassung, 
die Cornelius selbst über die Dinge hatte. Dieser schrieb 
unterm 19. Dezember — also zwei Tage nach dem Skandal — 
an seinen Bruder Karl: „Es gibt dem Anfänge meiner 
Laufbahn eine wunderliche Bedeutsamkeit, daß meine geringe 
Wenigkeit der Anstoß des entschiedenen Bruches zwischen 
J/iszt und Dingelstedt wird. Dszi will die Kunst — 
Dingelstedt nur sich. Das ist der Kampf. Dingelstedt 
hat meine Zischer bestellt. Er soll zum Großherzog 
gesagt haben: „Königl. Hoheit! ich hatte für den Fall, daß 
das Ding (!) nach dem ersten Akt ausgepfiffen (!!) wurde, 
ein Lustspiel bereit (!!!)**, worauf der Grofsherzog eine 
abweisende Bewegung gemacht haben soll.... „Liszt 
wird keinen Fuß mehr ins Theater setzen und fortan die 
Bühne Dingelstedt und den Seinen überlassen.** 

Ein Urteil des zeitgenössischen Literarhistorikers Adolj 
Bartels in seiner offiziösen Charakter tragenden „Chronik 
des Weimarischen Hoftheaters** ist ebenfalls nicht geeignet, 
Dingelstedt von dem Odium, Liszt auf dem Wege der 
Intrige aus dem Hoftheater „hinausgegrault** zu haben, 
sonderlich zu entlasten. Er betont, daß der Rücktritt 
Liszts „sicherlich durch die Schuld Dingelstedts^^ er¬ 
folgte und schließlich, nachdem er den großen künstlerischen 
Fähigkeiten Dingelstedts und seiner Verdienste um Weimar 
gerecht geworden ist^ fährt er fort: .... „zweifellos hätte 
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er noch mehr leisten können, wenn er als Charakter 
etwas mehr gewesen wäre. Aber ein früher Skeptiker 
und geborener Hofmann, besaß er nicht den reinen 
Willen .. .« 

Wie Liszt selbst über die Schuld oder die Nichtschuld 
Dingelstedts an den bedauerlichen Ereignissen dachte, geht 
wohl am besten aus der Tatsache hervor, daß Dingelstedt 
— dem duich die Presse die Verdächtigungen, die man 
hinsichtlich seiner Teilnahme an den Intrigen unverblümt 
aussprach, bekannt geworden waren — zwei dringende 
Briefe an Liszt richtete, und um seine Auffassung über 
die Sache bat, „da er nichts von Differenzen zwischen dem 
Hofkapellmeister Liszt und dem Generalintendanten Dingel¬ 
stedt wisse**, und — keine Antwort erhielt. Allerdings 
versöhnte Hebbel gelegentlich eines Besuches in Weimar 
die beiden Männer wieder und es scheint auch, als ob 
Liszt, der eine viel zu hohe Meinung von dem künstlerischen 
Wert Dingelstedts hatte und der solche wichtigen Momente 
über jede persönliche Kränkung zu stellen vermochte, 
schließlich in alter Weise mit Dingelstedt in Wien ver¬ 
kehrt hat. 

Wenngleich nach dem Vorstehenden es kaum mehr 
zweifelhaft sein kann, daß Dingelstedt nicht nur an dem 
Corneliusskandal die^Schuld trägt, sondern auch absichtlich 
Liszts Ausscheiden aus seiner Stellung betrieb, so darf doch 
nicht außer acht gelassen werden, daß Liszts Wirksamkeit 
auch sonst öfters gehemmt, eingeschränkt und von vielen 
Seiten begrenzt war. Gleichwohl hat er die Verhältnisse 
ruhig und geduldig zehn Jahre hindurch ertragen. Aber 
von dem Augenblicke an, wo eine verletzende und un¬ 
anständige Opposition, wie sie sich bei der Aufführung des 
„Barbiers** von Cornelius zeigte, zur Geltung gebracht und 
geduldet werden konnte, trat er zurück. Denn woher 
diese Opposition auch kommen, aus welcher Quelle sie 
auch fließen mochte — solchen Werken gegenüber, die er 
für würdig hielt, aufgeführt und angehört zu werden, hatte 
sie Liszt nicht zu dulden und konnte nicht anders, als die 
letzten Konsequenzen zu ziehen. 


Carl Stör, der Freund und Nachtolger Liszts 
in Weimar. 

(Zu seinem loo. Geburtstag am 29. Juni 1914.) 

Ein wunderlicher Zufall will es, daß ebenfalls genau 
vor hundert Jahren, nur einen Tag früher wie Franz 
von Dingelstedt, ein Künstler geboren wurde, der gleich¬ 
zeitig mit ihm am Weimarer Hoftheater viele Jahre segens¬ 
reich nach jeder Richtung gewirkt und als einer der hervor¬ 
ragenden Diener der Kunst im nachklassischen Weimar 
eine bedeutende Rolle gespielt hat: Am 29. Juni 1814 
wurde Carl Stör^ der spätere Hofkapellmeister in Weimar, 
der Amtsgenosse Liszts und Lassens und überaus frucht¬ 
bare und feinsinnige Komponist und Musiker in Stol- 
berg a. Harz geboren. Von seinem Vater, dem Stolberger 
Stadtkantor, erhielt er den ersten Unterricht im Violinspiel 
mit solchem Erfolge, daß er bereits in seinem 7. Lebens¬ 
jahr mit einem Konzert von L. W. Maurer in die Öffentlich¬ 
keit treten konnte. In seinem 12. Jahre ging er nach 
Weimar und gewann dort durch sein Talent die Gunst des 
Großherzogs Karl August, der ihn dem Musikdirektor 
J. C. Götze „zur ferneren Überweisung** übergab und ihm zu¬ 
gleich die Aussicht eröffnete, nach erfolgter Konfirmation 


auf dem Pariser Konservatorium seine Studien vollenden 
zu können. Der 1828 erfolgte Tod des Großherzogs ver¬ 
hinderte die Ausführung dieses Planes, der jugendliche, 
vielversprechende Geiger wurde aber, nachdem er bereits 
1827 im Hoftheater in den Zwischenakten als Solist mit 
großem Beifall aufgetreten war, als Hofmusikus in der Hof¬ 
kapelle fest angestellt. Später nahm er noch Unterricht 
in der Komposition bei J. C. Lobe, der damals der Weimarer 
Hofkapelle als Flötist angehörte, und die ersten Früchte 
dieser Studien waren Ballet- und Zwischenaktsmusiken. 
Diesen folgten dann Kompositionen für die Violine, zumeist 
für sein eigenes öffentliches Auftreten geschrieben. Als er 
1838 im Hoftheater zu Dresden auftrat, gewann er die volle 
Gunst Lipinskys; einen Engagementsantrag seitens der Hof¬ 
kapelle lehnte er indes ab und ging wieder zurück in seine 
Stellung nach Weimar. Auch in St. Petersburg, wohin er 
später mit Alexander Dreyschock ging, wollte man ihn für 
die Kaiserl. Hofkapelle gewinnen, was er ebenfalls ablehnte. 
Nach seiner Rückkehr nach Weimar begann eine überaus 
rege Dirigenten- wie Kompositionstätigkeit, in der ihn auch 
seine Verheiratung (1840) mit der Weimarer Hofschau¬ 
spielerin Gebhard nicht störte. Frau Stör spielte bis zu 
ihrer Pensionierung (1869) und war ein beliebtes und nütz¬ 
liches Mitglied des Hoftheaters. Im Jahre 1844 gründete 
Stör mit verschiedenen anderen Künstlern (Apel, Montag» 
Götze) die berühmten Quartett-Soireen, an denen von 
1846 an auch der bedeutende Geigenkünstler Walbrül aus 
Sondershausen teilnahm. Gelegentlich des 25 jährigen 
Regierungsjubiläums des Großherzogs Karl Friedrich hatte 
er ein allegorisches musikalisches Festspiel verfaßt, das 
am Festabend im Hoftheater außerordentlichen Beifall aus¬ 
löste. Ein noch größerer Enthusiasmus wurde einer anderen 
künstlerischen Arbeit Störs am Abend des 9. November 1854 
zuteil, als man den vor 50 Jahren erfolgten Einzug der 
Großherzogin Maria Paulowna beging. An diesem Abend 
wurde im Hoftheater Schillers „Huldigung der Künste** 
gleich wie vor 50 Jahren aufgeführt, worauf Teile von 
Kompositionen Maria Paulownas von Stör zu einem großen 
Stück verarbeitet, in Gegenwart der hohen Frau zum Vor¬ 
trag gelangten. Unter den zahllosen festlichen Ver¬ 
anstaltungen, die Stör in der langen Reihe von Jahren in 
Weimar bei bedeutsamen Gelegenheiten in der Hauptsache 
mit seiner Kunst bestritt, sei die Uraufführung seiner 
Komposition zu Schillers „Lied von der Glocke** gelegent¬ 
lich der Vorfeier von Schillers 100. Geburtstag erwähnt, 
ferner seine pompöse Festouvertüre zur Feier des fünfzig¬ 
jährigen Bestehens der weimarischen Verfassung und die 
Uraufführung des „Cid** von Cornelius, eine musikalische 
Großtat — namentlich im Hinblick auf denkwürdige 
„Barbier**-Aufführung — die einzig und allein sein Werk war. 

Seine größte Tat in Weimar, für die ihm auch das 
heutige Geschlecht nicht genug danken kann, ist die Ein¬ 
führung der berühmten Abonnements-Konzerte; sie sind 
ausschließlich seiner Tatkraft zu danken. Es ist schwer 
zu sagen, welches wohl die Erwägungen gewesen sein 
mögen, die sich gerade jetzt (1859) Liszts Rücktritt 

anschickten, regelmäßig wiederkehrende Orchesterkonzerte 
in Weimar einzuführen. Vielleicht wollte man ein Provi¬ 
sorium schaffen, in der Hoffnung, daß Liszt doch eines 
Tages auf seinen Posten zurück kehren würde, vielleicht 
wollte man nur in irgend einer Weise das Erbe des großen 
Meisters pflegen, indem man in seinem Geiste allein weiter 
zu kommen suchte, kurz am 24. Oktober 185^ richtete Stör 
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folgendes Schreiben an die Generalintendanz; „Die Gioß- 
herzogliche Hofkapelle, von dem Wunsche durchdrungen, 
in Weimar Abonnementskonzerte ins Leben zu rufen, die 
den Zweck haben sollen, hauptsächlich derartige ältere 
und neuere Instrumentalwerke vorzuiUhren, welche den 
wesentlichsten Teil der musikalischen Literatur bilden, 
richtet durch Unterzeichneten das ehrerbietigste Gesuch an 
Großh. Generalintendantur, dieses kunstanstrebende Unter¬ 
nehmen zu dem ihrigen machen zu wollen/^ In der zu¬ 
stimmenden Antwort, die umgehend erfolgte, wurde Stör 
angewiesen, „das Repertoir dieser Konzerte mit den Kapell- 
mitgliedern, hauptsächlich aber auch mit Herrn Hofkapell¬ 
meister Dr. Liszt zu beraten“. . . . Am 19. November 1859 
fand bereits das erste Konzert statt. Was diese Konzerte für 
Weimar bedeuten, bedarf hier keiner Erläuterung. 

Als treuer Freund Liszts war Stör auch ein Mitbegründer 
und eifriges Mitglied des „Neu-Weimar-Vereins“, der im 
„Rassischen Hof“ tagte und „nächtigte“. Hier waren neben 
Liszt seine Genossen: Walbrül, Singer, Hoffmann von Fallers¬ 
leben, Bronsart, Genast, Raff, Cornelius, Milde usw. Mit 
Liszt und Lassen verband ihn ein trauliches Duz-Verhältnis 
und niemals hat dieser Freundschaftsbund eine Abschwächung 
oder Unterbrechung erfahren. Ein Augenleiden veranlaßte 


Stör, die Direktion der Oper vorzeitig abzugeben, er be¬ 
hielt nur die Leitung der Abonnementskonzerte. Daß diese 
Gesamttätigkeit des verdienten Mannes allseitig Anerkennung 
fand, bewies die am 28. Mai 1877 veranstaltete Feier seines 
50jährigen Künstlerjubiläums, das ihm unter den ehren¬ 
vollsten allseitigen Huldigungen auch den Orden des weißen 
Falken I. Klasse brachte. 1868 erfolgte durch Löen seine 
Pensionierung, aber die Leitung von drei Konzerten iro 
Jahre behielt er sich doch noch vor und wurde ihm gern 
zugestanden. 

Seine Kompositionen sind sehr zahlreich und zum Teil 
musikalisch sehr wertvoll. Ihm und seinen Werken ging es 
aber wie vielen seiner Zeitgenossen: neben den Musikheroen 
Wagner, Liszt, Bülow, Cornelius, die damals das musikalische 
Interesse völlig beherrschten, konnte der bescheidene Stör 
nicht aufkommen. In der Verbitterung über dieses tragische 
Schicksal hat er bedauerlicherweise kurz vor seinem am 
17. Januar 1889 erfolgten Tode seinen umfangreichen Brief¬ 
wechsel mit Wagner, Liszt, Bülow, Cornelius, Raff, Genast, 
Hoffmann von Fallersleben usw. verbrannt. Das gleiche 
Schicksal teilten eine Menge seiner ungedruckten Komposi¬ 
tionen. Künstlerlos! H. Koegler. 
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Berlin. Früher, als im Vorjahre, wo bis in den Hoch¬ 
sommer hinein das Musikgetriebe nicht abflaute und man 
auch für zukünftige Zeiten sommerliche Musikfeste prophe¬ 
zeite, ist diesmal die Konzertsaison zur Neige gegangen. 
Kurz und schmerzlos war der Abschied. Die Bilanz war 
schnell gezogen. Es gab nicht allzu Erfreuliches zu regi¬ 
strieren. Eine neue starke schöpferische Potenz haben wir 
nicht kennen gelernt. Die Klassiker stehen höher im Kurs 
denn je und von den modernen Tonsetzern kamen auch 
nur die längst bekannten Namen auf die Programme. 
Krehl, Krug-Waldsee, Gast, Goepfart, Straesser, um nur 
einige zu nennen, fehlten wieder gänzlich. Dabei hat sich 
die Quantität der Konzertveranstaltungen nicht verringert. 
Man sieht also klar und deutlich, daß die reproduzierenden 
Künstler, die Dirigenten, Kammermusik Vereinigungen und 
Solisten nicht ihre Pflicht tun. Möge sie die Geschichte 
später einmal dafür an den Pranger stellen. Würde sich 
die berufene Kritik von heule durch eine größere Sach¬ 
kenntnis auszeichnen, dann wäre ja bald ein Umschwung, 
eine Besserung zu erzielen. Aber sie ist größtenteils in 
Sachen zeitgenössischer Tonsetzkunst von einer geradezu 
beneidenswerten Unkenntnis. Und die Stimme des Ein¬ 
zelnen vermag eben keine durchgreifende Änderung herbei- 
zuflihren. 

Mit dem Abschluß der großen zyklischen Orchester¬ 
konzerte ist die offizielle Konzertsaison beendet. Arthur 
Nikisch führte die Philharmoniker mit Bach, Beethoven 
und Brahms zum letzten glanzvollen Aufschwung, der mit 
enthusiastischen Ovationen auch für das unermüdliche 
Orchester bewundert wurde. Max Fiedler, dessen Beliebt¬ 
heit im Steigen begriffen ist, verabschiedete sich mit einer 
tiefgründigen Ausdeutung der Fdur-Sinfonie von Brahms 
und Beethovens Neunter. Steinbach glänzte noch einmal 
in einem Brahms-Abend von ungeheurer Eindrucksschwere, 
in dem Schnabel das dmoll-Klavierkonzert mustergültig 
dafstellte. Hauseg^er aber schloß neudeutsch mit Wagner, 


Rundschau. 

Liszts Faust-Sinfonie und seiner ernstgemeinten aber unter 
starken inneren Hemmungen leidenden sinfonischen Dich¬ 
tung „Wieland der Schmied“. 

Kaum war die offizielle Orchestersaison beendet, als 
schon die populären Unternehmungen ihre Tätigkeit er- 
öffneten. Das Blüthner-Orchester ist töricht genug, aus 
irgend welchen (wahrscheinlich aber pekuniären) Gründen 
den Taktstock für seine Sommerkonzerte Dirigenten- 
Dilettanten anzuvertrauen — ein bedenklicher Fehler, der 
seine Folgen erst wieder offenbaren wird, wenn im Herbst 
der rüstige Paul Scheinpflug die Leitung des Orchesters 
übernimmt. Die Philharmoniker sind durch die städtische 
Subvention zu Sommer-Volkskonzerten verpflichtet, die bei 
30 Pfennig Eintrittsgebühr jedesmal Tausenden von An¬ 
dächtigen Musik-Gipfel zeigen. 

Von der Kammermusik ist nicht viel zu melden. 
Modern kamen uns noch ganz zuletzt Schnabel und Flesch. 
Sie brachten Wolfgang Korngolds Violinsonate, die gerade 
aktuell geworden war durch den Artikel des Wiener Pro¬ 
fessors Robert über den „Fall Korngold“. Dieser be¬ 
deutungsvolle Angriff auf den Kritiker-Vater Korngold war 
den Berliner Musikkritikern kurz vorher zugegangen. Aber 
er wurde mit zwei Ausnahmen ignoriert. Man kann sich 
denken, weshalb. Natürlich wurde das impotente Ton¬ 
gestammel des Wiener Knäbleins von den Einsichtigen 
gebührend gekennzeichnet. Aber gegen die Korruption 
in unseren Konzertleben sich aufzulehnen, dazu fehlte es 
wieder einmal an Mut und Einsicht 

Aus dem Wirken der Chorvereine ist dagegen noch 
Erquickliches zu melden. Der Leipziger Bach-Verein gab 
uns unter Karl Straubes impulsiver Leitung die hmoll- 
Messe von Bach zu hören, etwas müde im Klang der 
Stimmen, namentlich der Solisten, aber bis zum Rand 
gefüllt mit überraschenden und wirkungsvollen Akzenten. 
Heinrich Pfannschmidt hat seinen Chor dank ehrlicher 
unentwegter Arbeit in die erste Reihe gebracht; das ist 
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um so mehr anzuerkennen, als er ohne bezahlte Kräfte 
arbeitet, die sonst in den großen Chorvereinen die Mehr¬ 
zahl bilden. Er führte Bachs Matthäuspassion auf, groß¬ 
zügig und dabei doch sorgsam ausgefeilt im Detail. Ein 
besonderes Verdienst ;aber erwarb er sich mit einer Auf- 
ftihrung der Matthäuspassion von Heinrich Schütz in der 
Dreifaltigkeitskirche, deren musikalischer Leiter er ist. 
Mehr als nur historisch berührt uns diese köstliche Musik. 
Der Bach-Verein, den Walter Fischer dirigie-t, spendete 
uns eine bewundernswert schöne Wiedergabe des Schubert- 
schen Stabat mater und Mozarts Requiem. Fritz Rückward 
wandelt mit seinem Brahms-Verein, dem der Zehlendorfer 
Gesangverein angegliedert ist, eigene Bahnen. Frauen- 
und gemischte Chöre mit Klavierbegleitung konnte man 
bei ihm genießen und lernte dabei Neuheiten von Max 
Laurischkus kennen, die in ihrer ungezwungenen Lieblich¬ 
keit und Melodienfreude reichen Beifall fanden. Rückward 
hatte sie delikat einstudiert. 

Von den Solisten sei noch einiges erwähnt. Ansorge 
spendete seiner Gemeinde aus unvergänglichem Besitztum 
Erhebendes, wie Liszts oft virtuos mißverstandene Dante- 
Sonate und die große Asdur von Beethoven. Burmester 
geigte Mendelssohns Konzert in fabelhafte Höhen, Eugen 
d*Albert trieb musikalischen Amerikanismus, d. h. er spielte 
vier große Klavierkonzerte an einem Abend. Aber wie 
ers tat, wars unvergleichlich. Von den Pianistinnen ver¬ 
diente sich Celeste Chop-Groenevelt den Kranz mit glanz¬ 
voller, feingeschlifiener Technik und natürlicher Beredsam¬ 
keit des Vortrags. Sie hat den Parnaß erklommen. Daß 
uns die Braunschweiger August Bieler (Cello) und Emmi 
Knoche (Klavier) wieder genußreichste Stunden verschafften, 
darf nicht verschwiegen werden. Die Einmütigkeit ihres 
Zusammenspiels bei aller virtuosen Selbständigkeit ist be¬ 
wundernswert. Der Geiger Florizil von Reuter, der nicht 
weniger als sechs Konzerte gab, gedachte uns für die 
schwammichten Kompositionen von Jacques Dalcroze zu 
gewinnen; aber damit hatte er kein Glück. Wir mußten 
uns gelangweilt, ja gequält abwenden. 

Die Brücke vom Konzert zur Oper schlug Sophie 
Heymann-Engel, die tatkräftige Propaganda für die alte 
oft zu Unrecht vergessene Opernliteratur treibt. Und wir 
kennen seit ihrem französischen Opera-buffa-Abend kaum 
ein größeres Verlangen, als etwa Feld. Paers „Kapell¬ 
meister" zu sehen. Robert Laugs hatte an ihrem Abend 
die musikalische Leitung in seinen Meisterhänden. In den 
Opernhäusern selbst geschah nichts Bemerkenswertes mehr. 
Bogumil Zepters „Monsieur Bonaparte" verschied sanft und 
klanglos nach einigen Anstandsaufführungen. Man hat 
selten etwas ähnlich Schwächliches und Charakterloses ge¬ 
sehen. Aber noch seltener wohl hat man etwas so Präten¬ 
tiöses von einem Tondichter über sich selbst gelesen, als 
was Zepler im Programmbuch seinen Zuschauern vorzu¬ 
setzen sich erlaubte. Walter Dahms. 

Dresden. Am 28. Juni schloß diesmal die Spielzeit 
1913/14 der Dresdner Hofoper, und da ist denn wohl 
ein Rückblick darauf angezeigt, was sie uns alles bescheerte. 
Wir beginnen mit den Novitäten, die uns dargeboten 
wurden und schicken da natürlich voran, daß unter diesen 
der Parsifal selbstverständlich der Clou war. Seine Auf¬ 
führung am 24. März und seine Wiederholungen (14) waren 
zugleich der stärkste „Erfolg", den die Bühne zu verzeichnen 
hatte. Trotz wesentlich erhöhter Preise gab es immer 


gut besetzte Häuser und namentlich auch auf die Fremden¬ 
kreise äußerte das Werk eine starke Anziehungskraft. Im 
übrigen stellt sich die Novitätenschau wie folgt dar: Am 
24. September 1913 — die Spielzeit begann am 17. August — 
eröffnete Wolf • Ferarris „Schmuck der Madonna" den 
Reigen, relativ zugleich die erfolgreichste der eigentlichen 
Neuheiten, textlich zum mindesten bühnenwirksam und 
musikalisch auf den neapolitanischen Lokalton mit Hilfe 
anklingender Volksweisen oft recht glücklich gestimmt und 
dabei farbenreich instrumentiert. Dann folgte am 31. Ok¬ 
tober als Uraufführung die komische Oper ,,Coeur-As“ 
von Eduard Kuenneke^ der seinerzeit mit seiner gleichfalls 
komischen Oper , Robins Ende" Erwartungen rege gemacht 
hatte, diesmal aber eine recht musikarme Partitur lieferte, 
wobei er zum Teil mit über die scharfpointierte Dialektik 
Scribes. dessen „Damenkrieg" ihm das Libretto lieferte, 
stolperte. Ebensowenig erfolgreich war der Novitäten¬ 
abend des 4. Dezember. Weder für das Liederspiel 
„Glockenspiel" des Holländers Jan Brandt-Buyr in 
seinem etwas moderni&ieiten Neßlerstil vermochte man sich 
zu erwärmen, noch für die ungleich wertvollere Arbeit, die 
Wolf‘Ferrari in seinem „Liebhaber als Arzt" auf die 
Bühne stellt. Dieser Komponist, der ja so gern eine 
Wiederbelebung der alten opera buffa herbeiführen möchte 
(„Neugierige Frauen", „Vier Grobiane" usw.), scheitert an 
dem satirischen Geiste der Moli^reschen Muse. Da war 
immer schon eher ein Erfolg, wenn auch nur ein solcher 
bei dem unterhaltungsbedürftigen Publikum, die Pantomime 
„das lockende Licht" (Handlung von Felix Salten), die 
stark nach „Kintopp" mundete, aber von einer netten 
flüssigen Musik von Wladimir Mehl begleitet ist, die freilich 
mehr nach dem wienerisch anmutenden Vatersnamen mundete 
als nach dem russischen Vornamen. Wie es sich hier um 
•eine Uraufführung handelte, so auch bei Arthur l^ulffM 
Musikdrama „Gabina", das mit das blutärmste Geschöpf 
war, was wir seit langem über die Bühne wandeln sahen. 
Das Textbuch von Rieh. Overweg ist eine erotisch stark 
gepfefferte Mordsgeschichte ohne jede psychologische Moti¬ 
vierung und die Musik ist ein orchestral untermaltes 
permanentes Deklamd. Wir glauben es gern, was er¬ 
zählt wurde, daß der Komponist gar nicht wünschte, daß 
man auf der Bühne viel singe; also daß er mehr melo¬ 
dramatisch wirken wollte. Schade nur, daß es auch in 
diesem Falle bei dem „Wollen" geblieben wäre. — Zusammen¬ 
gefaßt, das Ergebnis der Novitätenschau ist kein glänzendes- 
Mehr Nieten als Treffer. So schätzbar und schließlich 
auch die aufgewandte Mühe und Arbeit war, man hat 
die Empfindung, daß man doch noch skeptischer bei der 
Annahme neuer Werke sein könnte. Die Zeit ist nun ein¬ 
mal keine im höheren Sinne produktive. Es würde sich 
unsrer Meinung nach vom Standpunkt (auch der Kasse) 
aus viel mehr empfehlen, man schritte endlich einmal wieder 
zu einer planvollen Reaktivierung älterer Werke 
(Prophet, Jüdin, Hans Heiling) oder versuche es 
zugleich einmal mit einer Ausgrabung sozusagen ver¬ 
schollener Werke, wie Verdis Don Carlos, der in Berlin 
rechten Frfolg hatte. Daß man hier mit der Neuein¬ 
studierung der „Hugenotten" nicht den vollen ge¬ 
wünschten Erfolg hatte, lag zum größten Teil an der neu¬ 
zeitlichen Misere, daß unsere Sänger vielfach mit dem bel- 
canto auf etwas gespanntem Fuße stehen. Aber man lasse 
nur nicht ab, es zu fordern, daß sie ihn wieder pflegen, 
im Moment bereichert sich der Spielplan und das Publikuiq 
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lernt wieder erkennen, daß auch diese alten Opern ihren 
musikalischen Wert und ihre Schönheiten besitzen! We i t e r e 
Neueinstudierungen erlebte man mit „FallstafP 

zur loo. Jubelfeier des Geburtstags des großen italienischen 
Meisteis, die eine der letzten Ruhmestaten Schuchs war, 
leider aber gar nicht ausgenutzt wurde, da man das geist¬ 
volle Werk alsbald wieder vom Spielplan verschwinden 
ließ, dann mit Tannhäuser (mit splendider Neuausstattung), 
d^Aiberts „Abreise** Rossinis „Barbier von Sevilla**, 
in welcher Oper wie in Verdis „Traviata** (Violetta) sich 
IacscI von Schuchf die jetzt als Coloratursoubrette engagiert 
ist, als Gast einführte. Sonst waren noch berühmte Gäste: 
die Pawlou>a und ihr Landsmann Baklanoff, der als Rigoletto 
und Scarpia („Tosca**) große Erfolge hatte. „Jubiläums¬ 
vorstellungen** erlebte außer dem „Tannhäuser** (die 
500.), die „Afrikanerin** (die 100.) und „Eugen Onegin** 
(die 50.) Volksvorstellungen gab es insgesamt 11. 

Noch darf dann nicht unerwähnt bleiben, daß auch eine 
Abschiedsvorstellung in die Spielzeit hei; am i. Mai 
schied Frau Marie Wittich als Isolde von der Stätte, an 
der sie mehr als 25 Jahre in erfolgreicher Tätigkeit wirkte. 

Aber auch die Schatten der Trauer senkten sich her¬ 
nieder auf das Kgl. Institut, zu dem ja als untrennbarer 
künstlehschei Faktor die Königl. Kapelle gehört. Am 
7. April verlor diese in Henry Petri den einen ihrer beiden 
ersten Konzertmeister, der zum mindesten inter pares 
prim US war! Und am 10. Mai traf sie der schwerste 
Verlust, der sie überhaupt treffen konnte, indem 
Schuch in das Reich der ewigen Harmonie einging. 

Prof. Otto Schmid. 

— Am 29. Juni hat sich Prof. Dr. Stein von Jena mit einer 
AufTührung des Chorwerks „Das Paradies und die Peri“, von Robert 
Schumann verabschiedet. Er wurde verdientermaßen reich geehrt, 
denn er hat acht Jahre vorbildlich an der Spitze des Jenaer Musik¬ 
lebens gewirkt, die Akademischen Konzerte und den Bürgerlichen 
Gesangverein dirigiert, die Vorlesungen an der Universität gehalten, 
das Collegium musicuin neu belebt, also eine Unsumme von Arbeit 
geleistet, und trotz schwieriger Verhältnisse, namentlich hinsichtlich 
des Orchesters, fast durchw^ Hevorragendes geboten. Vor allem 
aber hat er auch als Mensch größte Beliebtheit gewonnen. M. K. 

— Ende Juli veranstaltete Max Reger eine Gedenkfeier für den 
verstorbenen Herzog von Meiningen, die einen tiefen Eindruck hinter¬ 
ließ. Den Höhepunkt bildete eine freie Fantasie für Orgel, die Reger 
eigens für die Feier komponiert hatte und selbst spielte. 

— Dem Beschluß der deutschen Opemvorstände, Mozarts 
„Don Juan“ nur nach dem Scheidemantelschen Text aufzuführen, ist 
einiger Katzenjammer gefolgt. Der Verlag Bote & Bock hat seiner¬ 
zeit die 10000 M für die beste Textübersetzung bezahlt. Nun hat 
er natürlich auch neue Klavierauszüge, Stimmen, Texte usw. herslellen 
lassen, und die Theaterleiter, denen bis jetzt eine Don Juan-Auf¬ 
führung nichts kostete, müssen nun für Neuanschaffungen des Noten¬ 
materials, für Tantiemen an Bote & Bock tief in die Theaterkassen 
greifen. 


^75 


— Der Geiger Alexander Schmuller, der Cellist Joseph Malkin 
und die Pianistin Constance Erbiceano gaben in Paris mehrere Reger- 
Abende. Die französische Kritik ist dem deutschen Meister günstig. 

— In der nächsten Raison wird Wien seine Richard Strauß- 
Woche, seine Gustav Mahler-Woche und seine Max Reger-Woche 
haben. 

— Das III. Ostpreuß. Provinzial-Sängerfest fand in 
Gumbinnen vom 4. bis 7. Juli statt. Als Festdiiigenten betätigten 
sich Kgl. Musikdirektor Rieh. Fr/f^f-Insterburg, der im Herbst d. Js. 
als Chordirektor an die Martin Lutherkirche nach Dresden geht, 
Chordirektor Alfred Gumbinnen und Musikdirektor Adolf 

Prümers Von den mehr oder minder bekannten- Massen¬ 
chören möchte ich hervorheben nächst Rieh. Wagners Kaiserhymnus 
und „Einzug der Gäste auf die Wartburg“ (gern. Chor): R. "Wiesners 
Jierrlichcs, markig-gesundes, tief - ergreifendes „An das Vaterland“ 
und die ihm an Wert nicht weit fern stehende Hymne „Dem 
Vaterland“ für Männerchor, Solostimmen und großes Orchester (Harfe) 
von obengenanntem Rick, Fricke. „Ein Harfenklang“ von Karl 
Bleyle für Allsolo, Männerchor und großes Orchester. „Der Pilot“ 
für einstimmigen Männerchor, Baritonsolo und Orchester komponiert 
und dirigiert vom Königsberger Organisten und Musikdirektor 
M. Oesten, der bei dieser Gelegenheit als Erster zum Ehrenchor¬ 
meister des Ostpreußischen Sängerbundes ernannt wurde. Eine nach 
Melodie, Harmonie und Instrumentation schönes, edles, rund sich 
schmiegendes Werk. — „Allein Gott in der Höh’ sei Ehr’“ nach 
L. Schröters Tonsatz eingerichtet und geleitet von obgem A. Prümers 
— ein breit angelegtes, sehr wirkungsvolles Arrangement. Von den 
zahlreichen Einzelvorträgen d. h. Männerchören nenne ich nur zwei 
Volkslieder-Bearbcitungen, deren Humor bezw. guilaunige, teils derbe 
Frische auf ihrer Rhythmik und verwickelten Kuddelmuddel - Poly- 
phonie beruht: .,Der Jäger aus Kurpfalz“ von Othegraven und „Auf 
die Schlacht von Torgau“ von Rieh. Fricke. — Das nächste Sänger¬ 
fest findet ausnahmsweise erst in vier Jahren — in Memel statt. 
Der Ostpreuß Sängerbund hat 69 Vereine — 2209 Mitglieder. In¬ 
zwischen schloß sich auch der Pillkaller Krefölehrer-Gesangverein an. 
Bundesvorsitzender ist Prof. Tilsit. 

Dr. mus. J. H. WallfiscK-KÖnigsbeig i. Pr. 

— Die unter dem Protektorate Sr. Durchlaucht des Fürsten 
Adolf zu Schaumbuig-Lippe stehende Orchesterschule des Verbandes 
Deutscher Orchester- und Chorleiter wird am i. Oktober d. Js. zu 
Bückeburg eröffnet Das Semester endet am 31. März 1915. 

Der Unterricht für die Studierenden ist vollständig kostenlos, 
außerdem erhält jeder ein Stipendium von 180 M pro Semester, 
wodurch der größte Teil seiner Unterhaltungskosten gedeckt ist. Da 
an 60 Stipendien vorhanden, finden ebenso viele Schüler Aufnahme. 

Die Bedingungen zur Aufnahme sind: Mindestens 16. Lebensjahr, 
Deutsche Nationalität, vollständige Beherrschung eines oder zweier 
Orchesterinstrumente, Abgangszeugnis eines Konservatoriums oder 
einer Musikschule, event. Probespiel. 

Der Hauptzweck der Orchesterhochschule ist, Musiker zu 
tüchtigen Orchesterspiclcrn heranzubilden und es findet 
daher der Unterricht in Form von täglichen zwei- und dreistündigen 
Proben statt. 

Gesuche betreffs Besuch der Anstalt, sowie Gewährung von 
Stipendien sind an den Vorsitzenden des Verbandes Hofrat Hof¬ 
kapellmeister Ferd. Meister^ Nürnberg, Adlerstraße 21 zu richten. 


Besprechungen. 


Riemantl, Hugo, Musik-Lexikon. 8. gänzlich umgeaibeitete 
Auflage. Leipzig, Max Hesses Verlag. 

Von der neuen Auflage des berühmten Werkes, auf die wir 
schon im Aprilheft hinwiesen, liegen uns die ersten 4 Lieferungen 
vor. Das ganze Werk wird in seiner neuen Gestalt ungefähr 
20 I.icferungen umfassen, die Lieferung zu 80 Pf. Welcher Reich¬ 
tum in diesem Werke mit dem überbescheidenen Titel „Musiklexikon“ 
enthalten ist, kann man ahnen, wenn man im Prospekt liest, auf 
welche umfangreichen Vorarbeiten sich Riemann stützt. Es wird 


kaum eine Frage in bezug auf Musikgeschichtliches, Ästhetisches, 
Akustisches, Theoretisdies geben, die nicht in Riemann ihre Beant¬ 
wortung vom neusten Standpunkte der Musikwissenschaft 
fände. Hierin liqgt die Bedeutung des Werkes, das auf der andern 
Seite darauf verzichtet, ein „Verzeichnis guter lebepder Musiker“ zu 
sein. Aber jeder Musiker, der „in stärkerem Grade das Interesse 
weiterer Kreise auf sich gezogen“ ist berücksichtigt. Die vorliegenden 
Lieferungen gehen bis zum Namen Despres. Auf Einzelheiten werden 
wir in der Bespiechung der weiteren Lieferungen eingehen. R. 
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Besprechungen. 


Straußliteratur. 

Unter den Huldigungen für Richard Strauß anläßlich seines 
50. Geburtstages verdient das Bändchen „Richard Strauß in seiner 
Zeit“ von Max Stcinitzcr (Verlag von Breitkopf & Härtel) besondere 
Aufmerksamkeit. Es faßt das Biographische aufs kürzeste zusammen, 
geht auch auf Einzelheiten der Werke nicht ein, steuert die Dar¬ 
stellung vielmehr zielsicher durch das große Meer von Fragen mit 
dem Kompaß Strauß in seiner Zeit. Seine Entwicklung von den 
Klassikern her über Brahms durch Ritter zu den Neudeutschen und 
weiter zur Selbständigkeit erst auf dem Gebiete der Tondichtung, 
später des Tondramas, die verschiedene Aufnahme seiner Werke in 
verschiedenen Gegenden und Ländern, die Widerstände in den 
Äußerlichkeiten seiner Tätigkeit als Dirigent, sein Wirken für eine 
moderne Stellung der Musiker in geistig-kultureller und in sozialer 
Beziehung (als Erbe Schumanns und Liszts), seine Behandlung des 
Orchesters und der Singstimme, seine Fühlung mit zeitläufiger Philo» 
Sophie und Dichtung, kurz eine lebendige Anschauung des Auf¬ 
wachsens, Reifens und Wirkens von Strauß empfängt der Leser aus 
dem Büchelchen. Es liest es auch der Besitzer der größeren Bio¬ 
graphie (bei Schuster & Löffler) mit Nutzen, so daß es allen zu 
empfehlen ist, die sich mit Strauß eindringlich befassen wollen (Preis 
I M). Übrigens sei hier an das Heftchen „Slruußiana“ desselben 
Verfassers (Verlag von Carl Giüninger, Stuttgart) erinnert, in dem 
mit Humor, zum Teil auch mit beißender Satire allerlei musi¬ 
kalisch-kulturelle Angelegenheiten behandelt werden (z. B.: wir haben 
überhaupt zu viel damit zu tun, lebende Große moralisch tot zu 
schlagen, als daß wir uns um Tote kümmern könnten). 

Auch „Straußiana“ bringt die Deutsche Musikbücherei von Gustav 
Bosse in Regensburg als Band 8. Für sie zeichnet verantwortlich 
Prof. Dr. Arthur Seidl, wie Steinitzer ein Freund Straußens seit der 
Schulzeit, und der erste, der eine tiefer greifende Charaktersludie 
über Strauß (gemeinsam mit W. Klalte) veröffentlicht hat (1896). 
Sie ist — auch durch Steinitzer — nicht überholt und ihr "Wieder¬ 
abdruck deshalb von Belang. Überhaupt sollte man das Buch gleich 
neben Steinitzer verfolgen. Denn Seidl sucht; nicht alles schlechthin 
gut zu finden, was Strauß tut, seine Schlußbemerkung zum „Intermezzo“ 
trifft jedenfalls den Punkt, der am Charakter Strauß immerhin auch 
heute noch gerade im Hinblick auf die Bürger-Edelmannverulkungen 
des Publikums problematisch ist: fühlt er sich nicht zu sehr von 
Widersachern umgeben, meint er sich nicht öfter mit ihnen, mit dem 
Publikum auseinandersetzen zu müssen, als der folgerichtigen Aus¬ 
einandersetzung mit sich selber dienlich und gut ist? In diesem Zu¬ 
sammenhang ist ja auch der Slraußkommerzialismus, an dem Strauß 
selbst nun einmal erheblich Mitschuld hat, so peinlich und beängstigend. 
Daß, man nicht nur die große Begabung, sondern den Menschen 
Strauß ehrt, dankt er jedenfalls mehr dem Umstand, daß Leute wie 
Steinitzer und Seidl, die selber was kemnen und was sind, an ihm 
mit dauernd nicht zu erschütternder Treue hängen, als den sonst 
zur Beschönigung nun einmal verhandener Schwächen vorgetragenen 
Beweisführungen, wie etwa die Seidls S. 86 f. Sie wollen zu viel 
beweisen. Daß im übrigen Seidl als Schriftsteller von starker An¬ 
regungsfähigkeit und eigenem Stil nicht nur in Büchern auch in den 
Straußiana Merkenswertes gibt, bedarf kaum der Erwähnung. 

Franz Rabich. 

Kaun, Hugo, Op. 89, l u. 2: Choralvorspiel zu: „Wer nur 
den lieben Gott läßt walten“ und ( horalvorspiel und Fuge 
zu: „Jesus meine Zuversicht“. Lieferung Nrn. 130 u. 131 
des Albums für Orgelspieler. Leipzig, C. F. Kahnt. Preis 1,20 
bezw'. 1,80 M. 

Geist- und kraftvolle moderne ( >rgclmusik, die sich neben der 
der (iroßmeistcr ruhig hören lassen darf! Sir. 1 ist in der Haupt¬ 
sache im t'haiakler der Vaiiatirn gehalten. Der C. f. tritt in der 
Oberstimme, später abwechselnd im Tenor, Baß und Sopran auf. 
Alles atmet tiefstes Emplinden. — Sir, 2 imi)onieil noch mehr durch 
die großzügige Architektonik. 

Riemenschneider. Georg, <^p. 44: 10 Chor al Vorspiele, 
1 -m. Leipzig, Ed. Sieingräber. 


Choral Vorspiele sind eigentlich nur die Nm. i, 2, 4, 5 u. 6; 
die übrigen dürften mehr als Stimmungsbilder gelten. Ob die Xrn. 
8 u. IO bei dem Hörer, der die Überschriften nicht kennt, ohne 
weiteres Buß- und Weihnachts-Empfindungen auslösen w'erden? Ich 
bezweifle es. Die Erfindungskraft hält der formellen Gew'andtheit 
des Autors nicht die W'age. 

Geist, Paul, Op. 3-25 kleine C h o r a 1 v o r s p i e 1 e. 2 Hefte. 
Leipzig, Gebr. Reinecke. Preis k 1,80 M. 

Diese edlen und feinen Ergüsse einer echten Künstlerseele wird 
man nicht ohne Wehmut und Ergriffenheit hören in Anbetracht der 
Lobenstragik des jungen Autors, der seiner Kunst leider viel zu 
Jrüh entrissen wurde. 

Hasse, Karl, Op. 9: 6 Orgelslücke, m-s. Leipzig, Ed. Peters. 
Preis 3 M. 

Karl Hasse, der schon in seinen längeren Choralvorspielen Op. 4 
und 7 und in der hervorragenden Serenade für Streichorchester voll¬ 
gültige Bew'eise hoher Begabung und starker Selbständigkeit erbracht 
hat, befestigt sein Ansehen als Komponist mit diesen 6 Stücken 
(I Präludium, 2 Fugen, i Toccata, je i Allegretto imd Adagio) aufs 
neue sowohl in satztechnischer wie geistiger Beziehung. In wohl¬ 
tuendem Gegensätze zu vielen Mcnlemen, denen auch im Kunst¬ 
schaffen das Hasten und Jagen des Zeitgeistes anhaftet, läßt Hasse 
seine Ideen ruhig und voll ausreifen. Daher das Geschlossene, 
Vollendete in Ausdruck und Charakter seiner Produktionen. Hoch¬ 
modern ! 

Zingel, R. E., Pedalstudien für angehende Organisten und 
Oigelvirtuosen. Leipzig, Max Hesse. Preis 75 Pf. 

Gut gruppiertes und förderndes Material für den im Titel an¬ 
gedeuteten Zweck mit kurzen praktischen und instruktiven Text- 
hinweisen. Der Imperativ: Transponiere! — könnte noch öfter stehen. 

Dienel, Otto, Op. 52: 43 Choralvorspiele tkontrapunktische 
Bearbeitung der Choralmelodien). Gr.-Lichterfelde i. Westf., Rob. 
Reibenstein (Verlag der Musik weit). Preis 3 M. 

Dienels Verdienste um die Förderung der Deutschen Oigel- 
musik und die Vervollkommnung der Orgel (cf. seine Schrift: Die 
moderne Orgel und ihre Stellung zu Seb. Bachs Orgelmusik, Berlin 
1903) sind unbestritten. Er war der erste, der 1895 in St. Marien 
in Berlin regelmäßige unentgeltliche Wochen-Orgelkonzerte einrichtete, 
mit der Absicht, weitere Kreise allmählich zum Verständnis guter 
alter und neuer Orgclinusik, besonders derjenigen Bachs, zu erziehen, 
und hat damit einen kräftigen Vorstoß zur Popularisierung der Orgel- 
literalur gegeben, der an vielen Orten erfolgreiche Nachahmer ge¬ 
funden hat. 

Bernecker, Constanz, Präludien in e. Bayreuth, C. Gießeljun. 
Preis 2 M. 

Interessant und großzügig. Von dem elegisch angehauchten 
Hauptsatze hebt sich in prächtigem Kontraste der markige Nebensatz 
im 'Vj-Takt ab, der sich in machtvoll ringender Steigerung darstellt, 
um dem nunmehr gekürzten Hauptsatze Platz zu machen, der in 
einem imposanten Oigelpunktc mit dem mild verklärten Durschluß 
ausklingt. 

Harder, Knud. Op. 3: h uge in G. In Kommission bei 
Eisoldt & Rohkrämer, Tempelhof bei Berlin. 

Aus einem einfachen Thema wird ein kompliziertes Tongebilde 
entwickelt, das vorw'icgend den Eindruck scharfer Verstandesarbeit 
hinterläßt mit einem Stich ins Grüblerische, Philosophische. Wo 
bleibt das frische und fröhliche Zugreifen des Musikers, dessen 
Kunslschatlen einem inneren Herzensbedürfnis entspringt? 

Frlcker, H. A, Si bei ins-Al hum. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 

Beabsichtigt man mit diesen Arrangements von Orchester und 
Klavierwelken des groß.en Finnländers dessen Höhenkunst in weitere 
Kreise zu tragen? Mir möchte das Beginnen verfehlt erscheinen; 
ilemi orgelmäl'igc Züge \ermag ich in der Physiognomie der „Be¬ 
arbeitungen“ bei bestem Willen und sorgfältigem Spähen niigcnds 
zu entdecken. Paul Teichfischer. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer 8: Mann) in Langensalza. 
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Besprechungen. ■ 


Die Abhandlungen des ersten Teiles dieser Zeitschrift^ sowie die Musikbeilagen verbleiben Eigentum der Verlagshandlung, 


Blätter für Haus« und Kirchenmusik. 18. Jahrg. 


Kriegspause der Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Obwohl einer der beiden Inhaber der Firma Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) 
als Landsturm-Offizier ins Heer eingetreten ist und eine Anzahl der Angestellten des Ge¬ 
schäfts im Felde steht, will die Firma doch während der Kriegszeit neben dem Verlag auch 
die Buch- und Steindruckerei, die Notenstecherei, die Buchbinderei in Tätigkeit lassen, und 
war bereit, in dieser Zeit auch die „Blätter für Haus- und Kirchenmusik“, trotz der zu er¬ 
wartenden Verminderung der Abonnentenzahl, wie in normalen Zeiten auf ihr Risiko her¬ 
zustellen und zu vertreiben. Der Herausgeber glaubte das damit Verbundene Opfer nicht 
annehmen zu dürfen und einigte sich mit der Verlagshandlung dahin, die Herausgabe der 
„Blätter“ für ein halbes Jahr ruhen zu lassen. Nach dieser Zeit wird Deutschland seinen 
heiligen Kampf gegen Neid, Habsucht, Heuchelei, und Verleumdung, gegen Verlogenheit und 
Niedertracht, gegen jenes Verbrechertum, das sich nicht scheut, die Soldaten mit völker¬ 
rechtlich verbotenen Geschossen zu versehen und im Franktireurkrieg den Meuchelmord auf 
deutsche Soldaten zu organisieren, siegreich ausgefochten haben. In der gereinigten Luft 
wird dann auch wieder Sinn für edle Kunstpflege zu finden sein, und dann werden die 
„Blätter für Haus- und Kirchenmusik“ ihre alten Freunde wieder um sich scharen und hoffent¬ 
lich viel neue finden. 

Das walte Gott! 

Ernst Rabich. 
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Abhandlungen, 


Carl Loewe und der Choral. 


Von Dr. Maximilian Ranze, Pfarrer, Mitgl. d. preu£. Abgeordnetenhauses. 

(Fortsetzung.) 


b) 

Herzlich lieb hab’ ich dich, o Herr! 


Ein Lieblingschoral Loewes, den er häufig auf 
der Orgel vortrug, auch in gemütvoll harmonisiertem 
vierstimmigem Satz, von ihm selbst besorgt (hand¬ 
schriftlich in meinem Besitz), in Kirchenkonzerten 
und musikalischen Vespern zum Vortrag brachte. 
Die Stimmen liegen mir vor. Er hat ihn auch 
einzelnen Werken an hervorragenden Stellen ein¬ 
verleibt. Zu nennen ist hier vor allem seine tief¬ 
schöne Legende ,Jungfrau Lorenz“, mit deren 
Komposition er 1834 seine erste Legendenpetiode 
eröffnete. Die Dichtung war von dem Kunst¬ 
historiker Franz Kuglet^ vormalen einem Schüler 
l^oewes, 1833 verfaßt und behandelt die Tanger- 
mündische Legende von der „Jungfer Emerentia 
Lorenz“, die bei dem Sonntagsglockenschall in der 
Frühe in den Wald eilt, um mit Waldblumen voll 
heilender Kraft die wunde Stirne des Christusbildes 
noch vor dem Gottesdienste zu schmücken. Sie 
verirrt sich. Es wird Abend, Nacht. Eulenschrei 
und Irrlichter erschrecken sie vollends; — 




„Da ver-geht ihr der A- tcni, da wan-kct ihr 


un poco ritenuto p 
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Ki;ie, da sin • ket ohn-mäch-tig zu Bo - den 




Damit ist der Choral, der Seelenstimmung und 
körperlichen Erschütterung des Mägdleins ent¬ 
sprechend, größtenteils in Achteln phrasiert, wobei 
durch Achtclpausen die Atemnot charakteristisch 
gezeichnet wird, eingeführt. Hieran schließt sich 
unmittelbar die vorletzte Verszeile des Chorals, die 
mit den Worten dargeboten wird: „Und muß es 
hier gestorben sein, Herr Jesu Christ, erbarm dich 
mein!“ Darauf setzt nun nach zwei Takten schlichten 
Zwischenspiels der cantus ein: 


Un poco adagio. 





Loewe war ein ungewöhnlich gründlicher Kenner 
der alten Musik wie der alten Liederliteratur. Es 
blieb ihm nicht verborgen, daß die dritte und letzte 
Strophe dieses von M. Schalling herrührenden Liedes 
auf eine ähnliche Situation hinwies wie die der Jung¬ 
frau Lorenz bereitete. Es ist nicht ausgeschlossen, 
daß schon dem Dichter Franz Kugler, der gleich¬ 
falls in der Gesamtliteratur des älteren deutschen 
Liedes sehr bewandert war, wie verschiedene seiner 
Sammlungen bekunden, auf das Schallingsche Lied 
mit den „Engelein“ für Ausmalung seiner Tanger- 
mündischen Jungfrau und ihrer Leiden verfallen 
warl Die Strophe bei Schalling beginnt (ich führe 
an nach der sehr alten Neuauflage des Enchiridion: 
„Geistliche Lieder und Psalmen/durch Doct. Martinum 
Lutherum/und andere fromme Christen/nach Ord¬ 
nung der Jahrzeit ge.stellet: 1614. Zu Leipzig/in 
Vorlegung Jacob Apels.“ S. 319)* 

„Ach HErr laß deine Engelein/an meinem end 
mein Seelelein/in Abrahams schoß tragen.“ 

Phil. Spitta hat in seiner Abhandlung „Ballade“ 
(Musikgesch. Aufsätze. Berlin 1894, S. 441) schon 
auf diesen Zusammenhang, der den Kennern be¬ 
kannt war, ausdrücklich hin gewiesen. Spitta ver¬ 
gleicht zwischen Loewes Verwendung dieses Chorals 
und der Art, wie Bach die alten Choräle für seine 
Kantaten behandelt, und gelangt zu dem Schlüsse: 
jAuch Bach webt tiefsinnig Choralmelodien ein; 
aber immer bleiben sie ihm Symbole von kirch¬ 
licher Bedeutung“; — diese sei hier bei Loewe 
nicht vorhanden, nur ein leiser frommer Schauer 
soll durch die eine schweigende Natur ziehen. 




Carl Loewe und der Choral. 


179 


„Wird die Kenntnis der Melodie und ihres Textes 
bei Loewe wie bei Bach zum Verständnis der 
künstlerischen Absicht vorausgesetzt, so doch bei 
Loewe in viel allgemeinerer Art; um die religiöse 
Stimmung handelt es sich bei ihm, nicht um den 
begrifiFlichen kirchlichen Inhalt“. Das ist durchaus 
richtig. Loewes Schaffen war in solchen Zusammen¬ 
hängen weiter abgesteckt. Die Idee, die er zu 
verwirklichen strebte, war die: das Weltliche mit 
dem Göttlichen, dem Ewigen, kraft der Musik zu 
vereinen, es durch Berührung mit dem Strome des 
Ewigen zur Verklärung zu führen. Diese Aufgabe 
zu erfüllen, war Loewes ganzes Streben, wie ich oft 
genug in meinen Schriften hervorgehoben habe. 
Auch die mehr kirchlich-dogmatische Form, an 
welche für viele das Ewige nach religiösen Über¬ 
lieferungen gebunden erscheint, kann bei richtiger 
Handhabung der Erfüllung dieser Aufgabe in vieler 
Hinsicht' dienen, — muß es aber nicht, und soll es 
nicht ausschließlich! 

Wenn Spitta unmittelbar nach dem angeführten 
Zitat über Loewe urteilend weiter folgert: „Es 
braucht ihn daher auch nicht zu kümmern, daß 
dieser (nämlich der begriffliche kirchliche Inhalt — 
in Sterbegedanken bestehend —) zu der Situation 
nicht völlig paßt“, so geben wir ihm hierin nicht 
recht. Jungfrau Lorenz hat Sterbegedanken und 
erwartet den Tod. Sie fühlt das alles, soweit sie 
ihrer Sinne noch mächtig, nach Weise der kirchlichen 
Begriffe der Zeit; dient sie doch mit ihrer Wald¬ 
fahrt eben der Kirche. Daß ein Wunder geschieht, 
durch das ihr die Todesgedanken wieder genommen 
werden, — daß ein Hirsch sie heimträgt, der 
knospende Tag noch der vorige war, sie des Hei¬ 
landes Bild noch vorm Gottesdienste zu schmücken 
vermochte, schaffen die wirklich von ihr emp¬ 
fundenen Sterbegedanken nicht aus der Welt. 

Auch in jenem, dem obigen Zitat vorangehenden 
Satze können wir mit Spitta nicht ganz zu¬ 
stimmen. 

Ich habe mich mit Spitta schon vor seiner Ver¬ 
öffentlichung der „Ballade“ in bezug auf die Loewe- 
forschung in wesentlichen Punkten einverstanden 
erklärt, wenngleich ich von meinem abweichenden 
Urteil über das Dramatische in der Ballade keinen 
Hehl gemacht hatte. Spitta sandte mir die ein¬ 
zelnen Hefte seines Aufsatzes bei dessen erstem 
Erscheinen (Separatabzüge der „Deutschen Rund¬ 
schau“, März und April 1893) zu. Auf mein, zum 
Teil kritisch gehaltenes. Schreiben antwortete er 
unter dem 4. April 1893: „Haben Sie herzlichen 
Dank für Ihr freundliches ausführliches Schreiben. 
An Ihrem Urteil mußte mir vor allem gelegen 
sein, und ich bin sehr erfreut, daß es so günstig 
ausgefallen ist“ Ich führe dies in diesem Zusammen¬ 
hänge an, weil man neuerdings versucht hat, Spitta 
gegen mich in kontrastierender Weise auszuspielen. 
Um nun auf jenen fraglichen Punkt in unserer 


Legende zurückzukommen, so schreibt Spitta, es 
sei hier bei Loewe der Choral — nicht „als ganzes 
Gebild, nur die ersten beiden Zeilen sind genau zitiert, 
die folgenden zwei in gleichem Charakter frei er¬ 
funden“. Das ist nicht ganz richtig. Loewe hat vor¬ 
her und des weiteren die chrakteristische neunte und 
zehnte Verszeile, ihr von neuem charakterisierendes 
Gepräge gebend, benutzt. Diese unrichtige Angabe 
seinerseits ist Spitta selbst aufgefallen. Er schreibt 
mir — in obigem Briefe — darüber: „Auf S. 35 
[jener Nr. der „Rundschau“, S. 441 der musikh. 
Aufsätze] i.st eine schriftstellerische Flüchtigkeit zu 
beklagen. Ich weiß sehr wohl, daß auch die dritte 
und vierte Zeile der Loewe sehen Melodie in dem 
Choral,,Herzlich lieb hab ich dich“ Vorkommen: er 
hat sie frei aus den Strophen des Abgesanges aus¬ 
gewählt. Dies hätte ich sagen sollen, und habe 
es leider nicht getan.“ Während Spitta andere 
Berichtigungen, die er für seine Sammelausgabe 
vorgemerkt und auch mir brieflich mitgeteilt hatte 
mit der Bitte, solche in seinem Aufsatz zu ver¬ 
bessern, dann in der Neuausgabe gebracht hat, so 
unterließ er diese in Frage stehende Verbesserung 
in derselben. Die Berichtigung sei denn hier 
wenigstens authentisch mitgeteilt 

Ob man das Verhältnis des „Herzlich lieb“- 
Chorales zur Jungfrau Lorenz-Legende nur als „Ein¬ 
flechtung“ bezeichnen darf? Wir meinen, der Choral 
gibt wenigstens eine teilweise Grundlage für unsere 
Legende ab; hier und dort tönen Teile des Chorals 
durch, und das Anfangsthema läßt sich als eine 
Variante des von Loewe mit besonderer Betonung 
herausgehobenen Motivs der neunten und zehnten 
Verszeile erkennen. 

Wunder wirkte mit ihrem Vortrag dieser Loewe- 
schen Meisterlegende Frau Lilli Lehmann vor 
mehreren Jahren im überfüllten großen Saale der 
Berliner Philharmonie; die andachtvoll lauschende 
Menge war, wie in einen Gottesdienstkreis gebannt, 
in stilles Staunen versunken vor der echten Priesterin 
hehrer Kunst und dem überwältigenden Eindruck, 
den das Kunstwerk selbst gewährte. Der Hörer 
ward zum Schauer, zum Miterleber! 

Auch für sein kirchliches Oratorium „die Fest¬ 
zeiten“ verwendet Loewe seinen Lieblingschoral 
„Herzlich lieb hab ich dich“. Die Auferstehurtgs- 
geschichte Jesu, die Loewe in knappen Umrissen 
darstellt, gibt ihm Anlaß hierzu. 

Jesus war nach Galiläa entwichen, erschien seinen 
Jüngern am Meer und sprach zu Petrus: „Simon, 
hast du mich lieber, denn mich diese alle haben?“ 
Dreimal fragt Jesus; und Petrus antwortet mit ge¬ 
steigerter Ergriffenheit: „Heizlich lieb hab' ich dich, 
o Herr!“ Ich setze die erste der Wiederholungen 
(die in der Begleitung jedesmal erneuten charakte¬ 
ristischen Nachdruck gewinnen) hierher. Jesus fragt: 
„Simon Johanna [Jonas Sohn]: 
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Bemerken will ich zum Schluß noch, daß Loewe 
auch den Komponisten des Chorals namhaft macht. 
Er schreibt über die von mir eingangs erwähnte 
Bearbeitung des Chorals für gemischten Chor nebst 
Soli: „Michael Gustewitz, 1580 Organist zu Amberg.“ 

c) 

Wie schön leuchtet der Morgenstern (nebst; 

Macht hoch die Tür). 

Bekanntlich muß diese Choralmelodie heute noch, 
wie so viele andere, für verschiedene Stimmungs¬ 
kreise als musikalische Ausdrucksform dienen; nach 
alter Überlieferung als des Christen Morgen¬ 
sang gedacht, nachdem sie sich durch eine Art 
Verklärungsprozeß aus einem sehr alten Volks¬ 
und Liebesgesang dazu entwickelt hat; und zu¬ 
gleich dem Pfingstfest den rechten Ton dar¬ 
leihend. Hier liegt nun freilich der verschiedene 
Empfindungsgehalt nicht so weit voneinander, zumal 
wenn wir beachten, daß mit den ersten Pfingsten ja 
der Morgenstern des göttlichen Geistes und der gött¬ 
lichen K!raft und Liebe über der ersten christlichen 
Gemeinde auf ging. Uns geht hier lediglich die 
Morgenstern-Stimmung für sich an. Loewe hat 
solche in fromm empfindender Weise über den 
Schluß seiner „Meerfahtt des Auswanderers” ge¬ 
breitet. Es ist dies die sogenannte „Auswanderer- 
Sonate” (eigentlich „Vier Fantasien für das Piano¬ 
forte”, Op. 137, in der ersten Hälfte der fünfziger 
Jahre komponiert, als Programm-Musik zu be¬ 
zeichnen). Loewe schildert, wie die Wogen mit Un¬ 
gestüm an die Schiifswände (Emoll mit hoher Dis¬ 
kantfigur) schlagen; „sempre mezzo piano espressivo” 


erklingt eine liebliche, von Bangigkeit durchzitterte 
Gott vertrauen atmende Choral weise, in Adur, eine 
Art Variation zu „Wer nur den lieben Gott läßt 
walten”, aber in ^/s'Takt gehalten, den Aus¬ 
wanderern zu innerer Stärkung dienend. Die 
Riesenwogen lassen im Dunkel der Nacht das 
Schiff in den Fugen erkrachen. Leise hebt das 
erste Morgendämmem an. Das Unwetter läßt nach 
und Beruhigung legt sich auf die Gemüter der 
Auswanderer, als hoch am Himmel durch der 
Wolken düsteren Behang, immer von neuem hervor¬ 
schimmernd, in hellem Edur gehalten, der Morgen¬ 
stern aufblitzt! 

^ ^ sempre 



wozu linke und rechte Hand Figurenwerk aus¬ 
führen. — 


Die „Morgensternstimmung”! — so hatten wir 
uns oben ausgedrückt. Innerhalb der Geburtszeit 
der christlichen Kirche werden wir von der Pfingst- 
stimmung, für die auch Loewe mehrfach unsem 
Choral als Empfindungsausdruck für das Ersehnen 
und Kommen des Heiligen Geistes („O heilger 
Geist, kehr bei uns ein”) verwertet, in die Weih- 
nachts- ja Adventstreude zurückversetzt, wie solche 
besonders anmutig von unserm Meister in der 
Legende ,,Maria und das Milchmädchen” ge¬ 
schildert wird (Nr. 7 der Werke der ersten Legenden¬ 
periode). 

Maria flüchtet mit dem Jesuskindlein vor Herodes; 
sie kommt durch ödes Wüstental; kein Quell, kein 
Tau; verschmachtend, — „das Knäblein trug es 
mit Geduld”. Da kommt ein Mägdlein, durch das¬ 
selbe Tal, mit einem Topf voll Milch, bietet diese 
dar und ruft: Heil, Mutter, dir und dreimal 
Glück dir und dem Kind! Ich trüg es gern 
nur einen einzigen Augenblick: 
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Mägdleins J 







küßt sein Münd - lein, rot 


warm, und wünscht der Mut-ter noch^mals Glück! 


Wie mußte wohl auch der Augenstern des 
Christkindes geflammt haben in Aug und Herzen 
des Mägdleins! — Ich sagte, es sei zugleich eine 
Adventslegende. So hat auch Loewe sie zweifellos 
aufgefaßt, und dem Kundigen wird es nicht ver¬ 
borgen geblieben sein, daß die Takte 10 — 14 ja 
eine Verwertung in rhythmisierter Form des fünften 
und sechsten Verses [= Liedzeile] des Advents¬ 
chorals ist: „Macht hoch die Tür, die Tor macht 
weit, es kommt der Herr der Herrlichkeit!“ [siehe 
die letzte Notenprobe, T. 10 — 14]. Loewe bringt 
ihn in seiner Gesanglehre in Viertelnoten. Ich setze 
den Mittelsatz her: 




s 


Der Heil und Le • ben mit sich bringt;^ 
der - hal - ben jauchzt, mit Frcu-den singt. 

Sinnig läßt der Komponist das so beglückte 
Milchmädchen scheiden, indem er der in ihm an¬ 
geregten Empfindung den entsprechenden melo¬ 
dischen Ausdruck gibt, welche er dann — an sich 
schon als Variante zu einem Choralteil des „Wie 
schön leuchtet“ zu betrachten — für das Scheiden 
und Zurückblicken des Mädchens mit den von ihm 
nunmehr wieder als Begleitung gewählten Choral¬ 
anfang aufs neue verwebt. Der Schluß der Legende 
mit dem Text: „Und alles ist ihr fremd, als wär* 
die Erd’ nicht ihre Heimat mehr“, mit der Melodie 
des zweiten Legendenthemas ausgestattet, tönt in 
der Begleitung dann wieder aus mit vier Takten 
des Chorales „Macht hoch die Tür!“ 







und gebt 
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Daß die eigenschönen Worte des (katholischen) 
Dichters Aloys Schreiber, die er das Milchmädchen 
ausrufen läßt: „So schön ist nicht der Morgen¬ 
stern“, Loewe willkommenen Anlaß zur Ver¬ 
wertung unseres Chorals gegeben haben, bedarf 
kaum einer Erwähnung. Daß er aber dem in der 
Begleitung ausgeführten cantus firmus durch kühnes 
und freies Empornehmen der auf den Wortteil 
,,Morgen-“ fallenden Noten in der Singstimme zu 
fis und e flammenden Aufschwung angedeihen läßt, 
sei besonders verzeichnet. 


Choralthemen, von Loewe selbst als solche 
kenntlich gemacht, und kleinere Choral¬ 
motive. 

Nicht selten ist Loewe beim Einflechten uralter 
Choralmelodien dem Ausüber, Hörer und Leser 
seiner Werke dadurch entgegen gekommen, daß er 
unterrichtende musikhistorische Bemerkungen in 
die Komposition hineinschreibt oder Anmerkungen 
unter dem Werke gibt. So macht er am Schluß 
(im V. Teil) seines weltberühmten Gregor auf 
dem Stein (Nr. 13 der Legenden des ersten 
Legendenjahres, Op. 38, komponiert 1834) jener 
Stelle der Begleitung, an welcher man sich laut 
seiner Angabe „einen unsichtbaren Chor in der 
Höhe der Kirche“ „denken“ soll, der die angegebenen 
Worte„Gott sei uns gnädig und barmherzig“ usw. 
„leise singt“, die Bemerkung: 

„Es ist ein alter katholischer Beicht-cantus, den 
auch Luther in das Deutsche übersetzt hat.“ 

In seinem, heute zu den allerseltensten Werken 
der Musikliteratur zählenden, sehr wertvollen 
Choralbuch („Musikalischer Gottesdienst 
oder Anweisung für alles das, was in der evan¬ 
gelischen Kirche von Kantoren und Organisten 
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verlangt wird. Zugleich ein vollständiges Choral¬ 
buch mit Vor-, Nach- und Zwischenspielen melo¬ 
disch bearbeitet von Dr. C. Loewe“), teilt Loewe 
als Nr. 112 (S. 8o) diesen alten cantus in folgender 
Form mit: 


II2. Gott sei uns gnädig. Schon vor Luther bekannt. 



Gott sei uns gnädig und barm • her - zig 





Dazu macht Loewe in diesem seinem Choralbuch 
die Nebenbemerkung: „Auf die lange Note werden 
die Verse choraliter gelesen, etwas geschwind.*^ 

Daß man Loewes Belehrung, man solle diesen 
Beichtgesang von einem leisen Chor gesungen 
„denken“, nicht so buchstäblich zu befolgen hat, 
sondern daß man auch, wenn die richtigen Kräfte 
dafür zur Verfügung stehen, die.sen Chor in Wirk¬ 
lichkeit durch einen „leise“ Vortragenden dem Hörer 
unsichtbar bleibenden, Chor singen läßt, beweisen 
mehrfache derartige höchst gelungene Vorführungen; 
— wir erinnern uns solcher in einem Loewekonzert 
von Hermann Gura mit besonderer Freude. 

In Vieler Erinnerung lebt noch die Meister¬ 
darbietung der großen historischen Ballade „Karl 
der Große und Wittekind'* durch Eugen Gura. 
Sie bildet die erste Nummer von Band IV der .Ge¬ 
samtausgabe, der eine fast vollständige Galerie der 
Deutschen Kaiser bis auf Franz II. (als Franz I. 
Kaiser von Österreich) umfaßt. Wittekind stürmt 
„rasch und wild‘‘ in den Dom von Aachen; auf 
Karols Blut steht sein Trachten. „Da fallen ein die 
Harfner, da singt der Beter Chor!“ Loewe ver¬ 
merkt dazu in einer Fußanmerkung: „Cantus Am¬ 
brosianus (Te Deum). Die.ser Text wird nicht ge¬ 
sungen, sondern dient nur zur Erklärung des 
Akkompagnements.“ Indes würde sich auch hier 
das Te deum „mit leiser Stimme gesungen“ sehr 
wirkungsvoll ausnehmen und den „Umschwung“ in 
der Ballade für den Hörer fördern. Loewe bringt 
das Ambrosianische Te deum in einem von ihm 
besorgten Satz auch in seinem Choralbuch als 
Choral Nr. 139, „Der Lobgesang“. Diese Groß¬ 
ballade ward 1837 komponiert. 

Mit Freuden erinnere ich mich der Zeit, da wir 
das Te Deum des Ambrosius in Luthers Verdeut¬ 
schung und Loewes Satz unter Loewes Leitung 
sangen. 

Eine ähnlich geartete historische Ballade schuf 
Loewe 1853 „Kaiser Ottos Weihnachts¬ 


feier“. Auch für dies Werk griff er auf einen 
Cantus des Erzbischofs Ambrosius, den er ungemein 
verehrte, zurück. Gleich eingangs der Ballade, der 
über vier Takte von der Begleitung bestritten wird, 
bemerkt er: „(St. Ambrosii canticum festo natali 
Christi sacrum 380)“, über der rechten Hand: „pla- 
galisch“, über der linken: „(Veni redemptor gentium)“* 
— eben das Canticum Ambrosianum. Das „veni 
redemptor“-Motiv kehrt dann des öfteren wieder, 
zuweilen in charakteristischen Varianten; zuweilen 
sind es nur Motiv-Anklänge. Gegenstand der 
Ballade ist der bekannte Vorgang zwischen Kaiser 
Otto I. und seinem aufrührerischen Bruder Heinrich 
beim Weihnachtsfest 941, den der Dichter, H. v. 
Mühler, nach Quedlinburg verlegt. In äolischer 
Tonart bringt Loewe den cantus in seiner Gesang¬ 
lehre (1834), wir setzen ihn in dieser Form her: 



Die erste und letzte Verszeile (übereinstimmend) 
geben das Hauptmotiv der Ballade ab, mehrfach 
variierend. Dann wird besonders gegen den Schluß 
die dritte Verszeile als Motiv benutzt. In seinem 
Choralbuch (Nr. 133) gibt Loewe in doppelten Noten¬ 
werten dieselbe Tonart, und fügt in einer An¬ 
merkung hinzu: „Von Ambrosius im vierten Kirchen¬ 
tone gesetzt (nach Luther Dorisch). Die Über¬ 
setzung ist die lutherische.“ 

Unsere Ballade steht zwar der Hauptsache nach 
in Dmoll, ist aber daneben guten Teils nach Grund¬ 
sätzen der alten Kirchentonarten bestimmt. Über 
der Stelle, da der Abt aus dem „Buche der Bücher“ 
Jesu Worte liest, schreibt Loewe: „Intonatio toni 
peregrini (hypophrygisch)“. 

Zum Schluß des Werkes kehrt der Choral in 
seiner ganzen Breite wieder. Hier die erste Vers- 



Die Stelle spricht für sich; die scharf geprägte 
Deklamationsweise war aus einem Teil des Chorals 
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in seiner sachgemäßen Entwicklung herausgearbeitet 
Dazu schreitet nun der Choral selbst mit seinem 
Anfänge einher, um im folgenden bis zum Schlüsse 
in gleicher Bearbeitung vom Komponisten durch- 
geföhrt zu werden und tönt dann in Ddur aus. 
Der klein gedruckte Text Deo patri in der Be¬ 
gleitung ist der Anfang der dritten Ambrosianischen 
Strophe, die Luther (1524) verdeutscht; „Lob sei 
Gott, dem Vater, getan; Lob sei Gott, seinem eignen 
Sohn; Lob sei Gott dem heilgen Geist, immer und 
in Ewigkeit.“ — 

Zu bemerken ist noch, daß Loewe in einer seiner 
Weihnachtskantaten (nachmals den „Festzeiten“ 
einverleibt) bei dem vom Chor in kurzem Zwischen- 
gesange vorgetragenen „Gloria*‘ auf die Worte in 
„der Höhe“ desselben Gesangsmotivs, Wenn auch 
zum Teil in anderer Wertbezifferung der Noten, 
sich bedient, wie sie die erste Hälfte der vierten 
Verszeile des ambrosianischen Weihnachtsgesanges 
auf weist; hier; 


Sopr. 

Alt 

bei Loewe; 

Ten. 

Baß 

Man könnte geneigt sein, Loewesche Balladen 
oder Legenden wie die von Kaiser Otto nach dem 
Vorgänge der „Bachschen Choral-Kantaten“ — 
Choral-Balladen oder Choral-Legenden zu 
nennen.- 

Zu den kleineren Meisterwerken, in denen bei 
Loewe das Prinzip der Choralverwertung besonders 
geistvoll Anwendung findet, gehört der 1823 kom¬ 
ponierte Hebräische Gesang „An den Wassern zu 
Babel“. Loewe hat dem Vers die Choralmelodie 
„An Wasserflüssen Babylons“ zugrunde gelegt. 
Heute wird diese alte Melodie wohl nur noch zu 
dem Passionsliede Paul Gerhardts „Ein Lämmlein 
geht und trägt die Schuld“ gesungen. 

Von wesentlicher Bedeutung ist außerdem in 
diesem Zusammenhänge noch die Szene aus Faust; 
„Ach neige du Schmerzenreiche“, die Loewe mit 
dem Anfänge des Chorals „Nun laßt uns den Leib 
begraben“, in Gmoll, namentlich den fünf ersten 
Noten, einleitet. Wir geben die Orgelstimme 
rechter Hand, nach Loewes Choralbuche, hierBdur 
(Nr. II 5 ), indem wir die Bekanntheit des Liedes 
(Ges.-Ausg. Band XI, S. 34, übrigens meisterhaft 
von dem bekannten Violoncello virtuosen Bernhard 
Schmidt für sein Instiument arrangiert [Leipzig, 
Friedr. Hoffmeister]) dabei voraussetzen: 





an welchen Choral wir auch in Loewes „Ständchen“ 
(Uhland) und „Verlorenen Tochter“ Anklänge an- 
trefifen. 

Thematisch verarbeitet hat Loewe für einen 
Schulgesang, Unsre Aula (L. Giesebrecht): „Du bist 
mir lieb du trauter Saal“ sinnreich das als Luther¬ 
scher Choral geltende Madrigal „Sie ist mir lieb 
die werte Magd“. Luther verwarf die der heiligen 
Maria geweihten Madrigale, hat dies aber bei¬ 
behalten mit der Bedeutung; , 3 in Lied von der 
heiligen christlichen Kirchen.“ 

Eine größere Anzahl von Chorälen finden wir 
Loewes zahlreichen Oratorien und Kantaten ein¬ 
gewoben, unter denen besonders bemerkenswert der 
Chor der Christengeister mit dem Choral „Jesus 
meine Zuversicht“ in der „Zerstörung von Jerusalem“, 
die gemütvolle Harmonisierung des Schlußchors 
aus der „Ehernen Schlange“; Du heilsam heilig 
Zeichen (Erscheine mir zum Schilde) und der Luther- 
sche Pfingstchoral: „Komm heiliger Geist“ (dessen 
Melodie schon vor Luther bekannt war), der mit 
seiner dreimaligen Wiederkehr den freieren evan¬ 
gelischen Grundton bildet gegenüber dem starrer 
gehaltenen cantus firmus oder gar der Abneigung 
gegen die Musik in Gottesdienst und Messe über¬ 
haupt, „im Palestrina“. 

Besonders bemerkenswert ist auch das Motiv 
zu der großen Sopran-Arie im „Hiob“, dem luthe¬ 
rischen Choräle „Aus tiefer Not“ (de profundis) ent¬ 
nommen : 



Es ist zu beklagen, daß im evangelischen Beicht¬ 
gottesdienste fast ausschließlich die bescheidenere, 
man möchte sagen simplere, und nicht schönere 
noch tiefere, de profundis-Melodie gespielt wird! 
Ob wir den gottesdienstlichen Gebrauch obiger 
kraftvollen Melodie wohl noch erreichen werden? 
Noch eine Bemerkung zum Oratorium „Hiob“. Daß 
dies Loewes bedeutendstes Oratorium sei, darüber 
war ich mit dem hervorragendsten Loewekenner 
und Forscher Äugtest Wellmer seit langem einer 
Meinung. Vergl. mein Urteil; Loewe (Reclam) 
S. 118. Neuerdings will man die Priorität der 
Wertschätzung von anderer Seite geltend machen. 
Ich bezeichne es dort als ein richtiges „balladisches 
Oratorium“, ,,ein Meisterwerk seiner Gattung, ein 
Musterwerk für die Zukunft“. Trotzdem habe ich 
nie «ein Hehl daraus gemacht, daß Loewes Schwer¬ 
punkt in seiner Me ist erball ade gelegen ist. 

Auch in Instrumental werke hat Loewe ferner¬ 
hin Choräle eingeflochten, so in das schöne „Bibli¬ 
sche Bild“ für K lavier (3); „Eins ist not“. Von diesem 
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Choral verfüge ich in Loewe scher Handschrift auch 
über eine motettenartige Bearbeitung. In sein 
„Geistliches Streichquartett“ wob er den Totenfest- 
choral: ,,Mitten wir im Leben sind**. 

An gelegentlich angebrachten Choralmotiven 
seien verglichen: 


Pbrygischc Tonart. 

. 


P— 




h— '■! 


F -P_e 

zd 



So reiß’ mich aut den Äng - sten 


mit dem strophisch, doch in anderem Tempo oder 
Tonart, wiederkehrenden: 

„O lieber, heil’ger Christ, nicht Mutter und nicht 
Vater hab ich, wenn du*s nicht bist, — 


Piu lento. 




O sei du mein Be - ra - ter, — 


wenn man mich hier vergißt.** Die beide Male 
ganz ähnliche Seelenstimmung tritt sofort deutlich 
hervor (Band XIII, S. 23). 

Der alte Passionsgesang des Sigm. von Birken: 
„Lasset uns mit Jesu ziehen“, — 

Sei - nem Vor - bild wer - den gleich! 

und Goethes Mahadöh (der Gott und die Bajadere, 
Band XII, S. 87): 



Beide Male tritt zugleich das seelische Entsagungs¬ 
motiv in seine Rechte. 

Das Reuemotiv der Agnete in der gleich¬ 
lautenden Ballade ist zweifellos ein Choralmotiv. 
Nach der Überleitung: „O Mutter, Mutter, bete, ich 
war im blauen Meer*‘ stürzt sie auf die Knie 




und wei - net bit - ter - lieh: , Du 




hei - li - ge Ma - ri • e, ach 


bitte du für mich!“ Ob dem vielleicht zwei Choral- 
raotive zugrunde liegen? 



Und — wiederum von Sigm. v. Birken —: „Jesu, 
deine Passion will ich jetzt bedenken, Wolltest mir 
vom Himmelsthron Licht und Andacht schenken. 
In dem Bild jetzund erschein, Jesu, meinem Herzen: 

wie du un - ser Herr lu sein, 

littest alle Schmerzen!“ Auch die Melodienführung 
dieser letzten Verszeile entspricht ganz der zu dem: 


„bitte du für michl“ Viele andere Balladen und 
Legenden, letztere fast ausnahmslos, würden zu 
solchen Vergleichen auffordem, z. B. „Der Weich¬ 
dom“ mit der Schlußwendung von „Mache dich, 
mein Geist, bereit“. Der Teufel, Muhamet auf der 
Flucht, Der Drachenfels, Martini, Das Muttergottes¬ 
bild und Landgraf Ludwig, worin die choralartig 
gehaltene Stelle: „Da schreitet aus dem Kirchen- 
tor — —“ stark an die „Sieben Schläfer** erinnert, 
mit dem „Die Mauer ist gebrochen“, welches Wilhelm 
Tappert als Quelle für „Siegfrieds Heldenmotiv“ 
bezeichnete, — „eine unbewußte Reminiszenz 
Wagners**, Damit sind wir bei einem kleinen inter¬ 
essanten Schlußkapitel angelangt. 

Stettin, im Jubeljahr 1824 erschien zur Ottofeier 
(Otto von Bamberg) das Ottobüchlein von Schulrat 
Ernst Bernhardt. Nach der volkstümlichen Dar¬ 
stellung des Pommernapostels berichtet Bernhardt 
auch über die Jubelfeier selbst und auch den dabei 
veranstalteten Gottesdienst und dessen mehrfach 
choralartig gehaltenen liturgischen Einschlag und 
Umrahmung „von G. K Loewe'-''. Da finden wir 
nun bei der „zweiten Anstimmung“ auf den fünf¬ 
stimmigen Satz „Erhebet die Herzen**, folgenden 
Chor: 



Im Jahre 1829 komponierte Loewe die große 
Ballade von Schiller „Der Gang nach dem Eisen¬ 
hammer“. Er behielt, um ein rettendes Werk zu 
tun, Vor- und Zwischenspiele des großen Melodrams 
von Bernh. Ans. Weber (mit großem Orchester) im 
Klaviersatz bei. Im übrigen ist die Ballade Loewes 
Schöpfung, — auch das Einflechten nachstehender 
Stelle: 



... et cum spi - ri - tu tu - - o. 


Im Jahre 1841 komponierte Loewe jenes oben 
erwähnte Oratorium „Palestrina**, in welchem er die 
Entstehung der neueren Kirchenmusik feiert. 

Auf dem Tridentiner Konzil, zu dem auch 
Palestrina beschieden ist, wird beraten über die 
zwar durchweg ernst zu haltende aber doch freier 
sich bewegende Musik zur Messe. Diese Verband- 
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lungen sind musikalisch unbeeinflußt geblieben durch 
das Erschallen eines von vorüberziehenden Luthe¬ 
ranern 'gesungenen Chorales (Komm heiliger Geist, 
Herre Gott). Der freier gerichtete römische Geist¬ 
liche Paolo begfinnt das vierstimmige „Quartett mit 
Chor“: 
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Und Papst Pius, nachdem Palestrina die nach 
freieren aber ernsten Grundsätzen im Auftrag des 
Konzils geschaffene Missa Papae Marcelli vorgeführt 
hatte, bekundet, tief ergriffen von dieser nun in ihrer 
Art zur Norm zu erhebenden Kirchenmusik, im 


canto fermo: Seid ihr vorüber, reine Gottesklänge, 
die uns entrückten aus der Zeitlichkeit. So war das 
neue Lied, dem Lamm geweiht! So scholl der Chor 
um des Apostels Ohr, als er auf Patmos 
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ira Geist ver-nahm, was künf-tfg und was fern!—, 

hiermit den oben gebrachten Schlußton wieder auf¬ 
nehmend. 


Ich hatte seiner Zeit nacheinander die dem Gral¬ 
motiv Wagners bei Loewe vorgreifenden Funde 
festgestellt und sie musikalischen Freunden, u. a. dem 
unvergeßlichen Wilhelm Tappert mitgeteilt, — der 
dann diese Stellen in seine „Motiv“-Sammlungen 
sofort eintrug. 

Die Fortsetzung des Artikels: „Carl Loewe und der Choral“, 
von Dr. M. Runte^ siehe im „Musikalischen Magazin“, Heft 63 . 
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Nachklänge zur 25. Tagung des evangelischen 
Kirchengesangvereins für Deutschland in Essen 
a. d. Ruhr (4. bis 7. Mai 1914). 

Von Paul Teichlischer, Bielefeld. 

Die vorzüglichen musikalischen Darbietungen 
der Essener Festtage verdienen eingehende kritische Wür¬ 
digung, nicht zuletzt der mannigfachen und tiefen Anregungen 
wegen, die sie den Kirchenmusikleuten brachten. Dem 
Volkskirchenkonzert in der Gnadenkirche (Aus¬ 
führende: Sopranistin Hanna Reuter, Organist Otto Helm 
und Gnadenkirchenchor, Leitung: Pastor Joh. Plath) konnte 
ich leider nicht beiwohnen. Pastor Glebe, Bochum, rühmt 
in seinem Sonderberichte in der „Orgel“ den liturgisch¬ 
mustergültigen Aufbau wie die wohlgelungene Durchführung. 
— In geradezu weihevolle Stimmung versetzte der Fest¬ 
gottesdienst in der Kreuzeskirche. Gesprochenes und 
gesungenes Wort ergänzten und illustrierten einander vor¬ 
trefflich. Alles aus einem Guü! Die gedankentiefe und 
herzerhebende Predigt des Generalsuperintendenten Klinge¬ 
mann, Coblenz, des früheren Essener Pfarrers und Super¬ 
intendenten, eines warmherzigen Förderers der m. s., über 
das Paulinische Wort: „Unser Glaube ist der Sieg“ —, 
umrahmt von der gigantischen Osterkantate Seh, Bachs-, 
„Christ l^ig in Todes banden“ —, dazu der frische, 
gesunde Gemeindegesang, dem zumeist alte Melodien 
in den Kirchentönen zugeteilt waren, u. a. das uralte: 
„Herr Gott, dich loben wir“ (Te Deum laudamus), aus dem 
6. Jahrhundert, „Christ ist erstanden“ aus dem 13. Jahr- 
hundeit usw. — lauter erhebende Momente, zu erbaulich 
wirksamer Einheit verschmolzen 1 Um die prachtvolle Kantate 
wie um ein ansprechendes Kyrie von Altnikol (beide Werke 
mit Orchester und Orgel) machte sich der ausgezeichnete 
Evangel. Kirchenchor Essen unter der zielbewußten 
Leitung des Königl. Musikdirektors G, Beckmann 
verdient. Der vierten Strophe: „Es war ein wunderlicher 
Krieg“ — durften mehr dramatische Akzente aufgesetzt 

*) Klingemanns Vater war mit Felix Mendelssohn - Bartholdy 
befreundet. 

Blätter IQr Haut- und Kirdieomiisik. i8. Jahr|;. 


werden. Der erste Einsatz der fünften Strophe (Chorbaß!) 
ließ das sonst so frische Zugreifen der Herren etwas ver¬ 
missen. Für die köstlich naive, derbe Luthersche Aus¬ 
drucksweise in der eben genannten und in der siebenten 
Strophe („in heißer Lieb gebraten“ „Oslerfladen“) konnten 
Geheimrat Dr. Woldemar Voigts Textänderungsvorschläge 
berücksichtigt werden. (Cf. desselben vor kurzem in den 
„Blättern für Haus- und Kirchenmusik“ von mir be¬ 
sprochenes Werk: „Die Kirchenkantaten J. S. Bachs“.) 
Mir persönlich veischlug’s nichts, zwingen mich doch im 
Mansfelder Dialekte Heimatklänge in ihren Zauberbann. 
Aber besonders für die feinnervigen Ästhetiker unserer Tage 
möchte ich behilflich sein, alles aus dem Wege zu räumen, 
was dem Eindringen der Bachkantaten in weitere Kreise 
hinderlich sein könnte. — Das ad hoc zu dem Vulpius- 
schen Eingangschoral komponierte Festpräludium über: 
„Gelobt sei Gott im höchsten Thron“ — nahm sich unter 
den den Festgottesdienst beherrschenden alten und 
markigen Weisen in seiner Art etwas vereinsamt aus. 
Daß sein Schöpfer der alten Harmonisierungsart sich wohl 
zu assimilieren versteht, hat er wiederholt bewiesen. Als 
Postludium bot Organist Fritz Leiendecker^ der im Verein 
mit dem vorzüglichen Städtischen Orchester die 
Chorwerke begleitete und stützte, eine Toccata von Dietrich 
Buxtehude. — Die Familie Bach! So lautete das musi¬ 
kalische Thema des Begrüßungsabends ira Städtischen 
Saalbau. Ein stattlicher a cappella-Chor (Ev. Kirchen¬ 
chor Essen - Rüttenscheid, Ev. Gnadenkirchenchor, Ev. 
Kirchecchor Essen-West I, II und III, Ev. Kirchenchor 
Rellinghausen) bestritt unter des Organisten Jakob Ebing 
sicherer und feinfühliger Leitung den vokalen Teil: 1. Solid 
ich meinem Gott nicht singen? Choral von Sebastian; 
2. ,.Herr, wenn ich nur dich habe“, fünfstimmige Motette 
von Joh. Michael (Schwiegervater Scb.); 3. Die diffizile 
doppelchörige Motette (achtstimmig): „Unseres Herzens 
Freude hat ein Ende“, von Joh. Christoph; 4. Drei Chöre 
von Söhnen Sebastians: a) „Kein Hälmlein wächst auf 
Erden“ von Friedemann, b) und c) ,.Golt, deine Güte“ und 
„Gott ist mein Hort“, von Phil. Emanuel Bach, Friedemanns 
inniges Lied in der fein-imitatorischen Behandlung von 
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Aog. Becker (Sopran und TeDor), die letzteren in der Ein¬ 
richtung von Joh. Diitberner. Einen gemischten Massen¬ 
chor*) in wenigen Proben zu solcher Höhe der Kunstleistung 
zu befähigen, wie sie die Wiedergabe der schwierigen Motetten 
Joh. Mich, und Joh. Christoph Bachs darstellte, verdient 
rückhaltlose Anerkennung. 

An Orgelwerken hörten wir vom Organisten Willy 
Wienpahl Sebastians G-Fantasie und die Choralpräludien: 
„Erbarm* dich mein, o Herre Gott** (Joh. Heinrich) und 
„Was mein Gott will** (Friedemann Bach). Fritz Leiendecker 
steuerte ein Grave von Ph. Em. und das Präludium: „Du 
Friedefürst** von |oh. Bernhard Bach bei. Bravouröse 
Toccaten und brausende Fugen dtinkten mich in dem 
übervollen Saale geeigneter als die zarten Emanationen der 
Verwandten des großen Thomaskantors. Die intimeren 
Reize dieser feinen Kunstgebilde konnten naturgemäß nicht 
so zur Geltung kommen wie im stillen Gotteshause. — Auf 
einen gewaltig ragenden Gipfel der Kunstleistung 
führte uns das „Ereignis** der Tagung: Otto Taubmanns 
Deutsche Messe für vier Solostimmen, einen vierstimmigen 
gemischten und achtstimmigen Doppelchor, ein- und vier¬ 
stimmigen Knabenchor, Orchester und Orgel. Ein Riesen¬ 
werk, nicht nur hinsichtlich der Zeitdauer (die Aufführung 
in der Kreuzeskirche währte fast vier Stunden) und des 
Riesenapparates, den die Darbietung voraussetzt! Die ge¬ 
radezu glänzende Reproduktion stellte allen Mit¬ 
wirkenden, vorab dem vortrefflich geschulten Ev. 
Kirchenchor Essen und seinem zielbewußten, ener¬ 
gischen und zähen Führer, Kgl. Musikdirektor 
G, Beckmann^ ein überaus ehrenvolles Zeugnis aus. 
Die Textworte sind aus der Heiligen Schrift verständnis¬ 
voll und geschickt zusammengestellt. Auch einige evan¬ 
gelische Kirchenlieder und drei sehr ergiebige Motive der 
katholischen Liturgie fanden Verwendung. Pastor Karl 
Glebe, Bochum, hat in der „Monatschrift für Gottesdienst 
und kirchliche Kunst** eine eingehende Analyse veröffent¬ 
licht, auf die Interessenten verwiesen seien. Dem Eindruck 
eines überragenden, teilweise überwältigenden Werkes 
von seltener Kraft und Wucht der Gedanken und meister¬ 
licher Durchführung derselben wird sich kein ernsthafter, 
ehrlicher Kritikus entziehen können. Meines Erachtens 
rangiert des zeitgenössischen Komponisten O. Taubmann*) 
gigantische Komposition als Gattung für sich neben Bachs 
nicht zu überbietender Hmoll-Messe und dem deutschen 
Requiem von Joh. Brahms. Die Unmittelbarkeit der Wir¬ 
kung der genannten Meisterwerke geht ihr ab. Gleichwohl 
birgt sie Schönheiten in Fülle. Aber der küble Intellekt 
und die schwierige, gelehrte Kontrapunktik scheinen den 
warmen Gefühlsstiom, der wiederholt durchbricht, mit ihrer 
Wucht fast erdrücken zu wollen. Taubmanns Tonsprache 
ist das Idiom eines modernen, d. i. hier komplizierten 
Geistes, dessen Kompositionstechnik in derjenigen Bachs 
wurzelt. Wenn ich mich zu Bach und Brahms in auf¬ 
richtiger Liebe hingezogen fühle, so werden meine sym¬ 
pathischen Gefühle für Taubmann schwerlich über Be¬ 
wunderung und Verehrung seines großen Könnens hinaus¬ 
kommen. Selbstverständlich ist hierbei das subjektive Emp¬ 
finden des Einzelnen stark ausschlaggebend. Die meisten 
der acht großen Sät'C erschienen mir als in sich ab- 

*) Viel schwierigere Probleme, als sie den Massen-Männerchören 
meist gestellt werden! 

•) Geb. 1859 Hamburg, Schüler von Felix Draseke; lebt in 
Berlin als Musikprofessor. 


geschlossene Gesamtwerke ohne organische Verbindung. 
Mehr Gedrungenheit, mehr Kontrastierung in der Ver¬ 
wendung der Vokalgruppen würde eindrucksvoller, über¬ 
zeugender wirken. Das wundetvolle „Benediktus** (Satz 6) 
will mich am meisten geschlossen bedünken. — Aus der 
Aufwendung des Riesenapparats, dessen das Werk zur 
Aufführung benötigt, und aus geringen Konzessionen, die 
der ehrliche Komponist selbst dem musikalisch gebildeten 
Sänger macht, ist es zu erklären, daß bislang nur vereinzelte 
sehr leistungsfähige Kunstinstitute die Messe in ihr 
Repertoire aufnahmen. Selbst die Propaganda des aus¬ 
gezeichneten Philharmonischen Chors in Berlin und seines 
hervorragenden Dirigenten Prof. Siegfried Ochs hat wenig 
Erfolge zu verzeichnen. Hoffentlich tieten nun die tüchtigen 
Chöre und Dirigenten (aber nur solche!) aus ihrer kühlen 
Reserviertheit der Messe gegenüber heraus. Sie fordert, 
aber sie gibt auch viel, vor allem Kraft und Wachstum, an 
hohen Problemen! — Einen ungetrübten Genuß bereitete 
das hervorragende Vokalquartett (Sopran: AnnaStronck- 
Kappel^ Barmen; Alt: Meta Diestelf Stuttgart; Tenor: 
Richard Fischer^ Würzburg; Baß: Emst Everts, Köln). 
Hohes Lob gebührt auch dem wackeren Städtischen 
Orchester und seinem famosen Streichquartett: 
Alexander Kosman und Paul Lehmann (Violinen), Willem 
van Prag (Viola) und Ferdinand Anger (Cello). Dem 
Orchesterklange verband sich ergänzend und fundierend 
Fritz Leiendeckers Orgelspiel. Der Knabenchor des 
Städtischen Realgymnasiums (Leitung: Willy Wien- 
pahl) brachte die Choräle mit präzisen Einsätzen: In den 
Fortes hätten sich die jugendlichen Sänger mehr mäßigen 
müssen. G» Beckmann^ dessen hohe Verdienste um das 
Zustandekommen der Messe wie der glänzenden Tagung 
überhaupt vollste Würdigung verdienen, hielt den ge¬ 
waltigen Tonkörper mit sicherer Hand straff zusammen* 
Eine vorübergehende Inkongruenz einiger Instrumentalisten 
in einem Interludium des „Credo** will nichts besagen bei 
der Unsumme musikalischer hoher Treffer und Trümpfe, 
die der Vokal- und Instrumentalkörper ausspielten. — In 
der Erlöserkirche veranstaltete der evangelische Orga¬ 
nistenverein für Rheinland und Westfalen (Vor¬ 
sitzender: Kgl. Musikdirektor G. Beckmann, Essen) Vor¬ 
träge von Choral Vorspielen: i. von J. 5 . Bach (Wie 
soll ich dich empfangen. Vom Himmel hoch. Das alte Jahr 
vergangen ist), 2. von W, Friedematm Bach (Wir danken 
dir, Herr Jesu Christ) und Mich. Gotthard Rischer (Herz¬ 
liebster Jesu, Christ ist erstanden), 3. von Max Reger 
(Komm, o komm, du Geist des Lebens), Paul Qaufsnitzer 
(Aus tiefer Not) und Joh. Brahms (Herzlich tut mich ver¬ 
langen), 4. von Sigfrid Karg-Eiert (Wer weiß, wie nahe, 
O Ewigkeit, du Donnerwort, Wachet auf! ruft uns die 
Stimme) und Karl Hasse (Jerusalem, du hochgebaute Stadt). 
Ausführende: Mitglieder des Vereins, zu i Hans Meifsner^ 
Wesel; zu 2 Heinrich Öhlerking, Elberfeld; zu 3 Adolf 
Heinemann^ Essen; zu 4 Gerard Bunk^ Dortmund. Das 
Ganze stellte eine Wanderung durchs Kirchenjahr dar. 
Die Komponistenreihe deckt sich mit den den .Aufstieg 
kennzeichnenden Trägern des Bachschen Erbes in meiner 
Broschüre: „Die Entwicklung des Choralvorspiels.***) Tech¬ 
nisch meist sehr erfreuliche Leistungen! In der Registrierung 
blieben mir Wünsche offen. Das erscheint aber erklärlich, 

') Im Verlage der ,,Bl‘Üter für Haus- und Kirchenmusik“ 
(Ilcrmaun Beyer & S()liiic [Beyer Mann] in Langensalza) erschienen. 
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wenn man bedeukt, daß die Spieler in kürzester Frist 
mit dem fremden Instrumente vertraut werden mußten. 
H. Öhlerkings vorbildliche Vorträge der schlichten Fr. Bach- 
schen und Fischer sehen Orgelstücke ergriffen mich am 
meisten. Denn des Genannten Vortragsart und Registrie¬ 
rung zeugten von tiefem Eindringen in den geistigen Gehalt» 
vornehmer Auffassung und freier, künstlerischer Gestaltung.' 
Als wir im Begriff standen, die Kirche zu verlassen, raunte 
mir ein alter Praktikus zu, der die Entwicklung genau ver¬ 
folgt: „Ich glaube nicht, daß Karg-Elert im Gottesdienste 
jemals Heimatrecht gewinnen wird.^^ In ähnlichem Sinne 
schrieb mir vor kurzem Prof. Rudolf Haase, Göthen, als 
Orgelkomponist vorteilhaft bekannt: „Für das gemischte 
Publikum der Kirche ist das Einfache am besten 
angebracht.“ — Die Pforten desselben schönen Gottes¬ 
hauses öffneten sich am Haupttage noch einmal zu einem 
liturgischen Gottesdienste mit vorwiegend österlicher und 
pfingstlicher Prägung, Liturg: Superintendent D. Hafner^ 
Elberfeld; Chorleiter: Org. Fritz Leiendecker\ Organist: 
Jakob Ebings Essen. Letzterer präludierte und postludierte 
ebenso meisterlich wie er den Gemeindegesang sicher führte 
und angemessen harmonisierte. Den Gottesdienst leitete 
Regers und Bachs Präludium über: „Erschienen ist der 
herrlich Tag“ — ein. Das Postludium bildete S. Karg- 
Elerls Choralfantasie über: „Komm, heiliger Geist.“ Der 
Chor (Ev. kirchlicher Chor Hosianna, Ev. Missionschor, 
Ev. kirchlicher Chor Kantate, Essen) sang tapfer und frisch 
die Osterchoräle: „Heut triumphieret“, von Barthol. Gesius 
und „Auf, auf, mein Herz“, von J. S. Bach, außerdem: 
„Der heilig* Geist vom Himmel kam“, von J. Eccard und 
zwei Sätze von H. Schütz: „Meinen Worten neige deine 
Ohren zu“ und „Kyrie, Gott heiliger Geist“. Dem hier 
diffizilen und ungemein empfindlichen Schütz, ungefähr in 
eine Kategorie mit Palestrina und Orlando de Lasso ein¬ 
zureihen, blieb der Chor doch manches schuldig in puncto 
Rhythmik und Intonation. Schütz vor Kennern alter Musik 
überzeugend zur Wirkung zu bringen, wird nur mit musi¬ 
kalisch und gesangstechnisch hinlänglich geschulten 
Vokalisten möglich sein, nicht mit den Durchschnitts¬ 
kräften der freiwilligen Kirchenchöre. Das lange Tragen 
und Spinnen des Tones erheischt eine tadellose Atem¬ 
technik und die Fähigkeit des Gehörs und der Stimme, die 
geringsten Schwankungen in der Intonation sofort erkennen 
und korrigieren zu können. Dazu müssen sich eingehende 
stilistische Studien usw. gesellen. — Die starke Anteil¬ 
nahme der Gemeinden wie der frische, fröhliche Ge¬ 
meindegesang (auch Wechselgesang fehlte nicht) be¬ 
rührten hocherfreulich. Nach über dreißigjähriger Pause 
konnte ich wieder einmal in das alte, markige: „Herr Gott, 
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dich loben wir“ — mit einstimmen. Wo sind die Gottes¬ 
häuser, in denen es heute noch erklingt, die Gemeinden, 
die es heute noch singen können? Die abschließende Fest¬ 
versammlung rief uns noch einmal in den Saalbau. Die 
weitausschauende Festrede hielt Generalsuperintendent 
Prof. Dr. Gennrkh, Magdeburg. G. Beckmann dirigierte 
mit Schwung O. Nicolais Festouvertüre über: „Ein* feste 
Burg“. Dem vorzüglichen Städtischen Orchester verband 
sich ein Massenchor und die Orgel (Fritz Leiendecker) zu 
imponierender Wirkung. Prächtig kamen auch die Georg 
Schumann sehen Variationen über: „Wer nur den lieben 
Gott läßt walten“ — für Orchester und Orgel heraus, des¬ 
gleichen ein „Händel“-Konzert in D für Streichorchester, 
zwei Violinen und Cello. Franz Tunders') Solokantate: 
„Ach Herr, laß deine lieben Engelein“, sang Eva Ludwig 
mit lieblichem Sopran, von zarten Streichinstrumenten und 
Orgel begleitet. Die wehmütige Abschiedsstimmung traf 
die begabte Altistin Grete Rautenberg, Essen, so recht mit 
Heinr. Reimanns innigem Abendlied: „Es ist so still ge¬ 
worden“ und Aaiold Mendelssohns ergreifendem Nacht¬ 
liede: „Komm, Trost der Welt, du stille Nacht!“ — In 
dem Organisten Otto Helm stand ihr ein feinsinniger Be¬ 
gleiter zur Seite. Mit Bachs grandiosem Schlußchoral: 
„Gloria sei dir gesungen“, aus der Kantate: „Wachet auf! 
ruft uns die Stimme“, klang der Abend und mit ihm die 
an großen Momenten fast überreiche, herrliche Jubiläums¬ 
tagung machtvoll und erhebend aus. Dank allen, die durch 
Ton und Wort, Schrift und Bild zum schönen Gelingen 
beitrugen! Wenn ich das geschmackvoll ausgestattete Fest- 
buch^) durchblättere, lasse ich mich von der Erinnerung 
gern zurückgeleifen in die Stadt der Hämmer und Kanonen, 
der Schlote und Maschinen, diesmal aber nicht im grauen, 
nüchternen Werktagsgewande, nein, im köstlichen, strahlenden 
Feierkleide der hehren musica sacra. 


*) Vorgänger Dielrich Buxtehudes an St. Marien in Lübeck 
(1614 —1667). 

*) Es enthält sämtliche Programme mit prächtigem Bildschmuck 
(Programmschmuck), sinnige Sentenzen und Gedichte älterer und 
moderner Autoren und folgende wertvolle Abhandlungen* 
I. Jubilate 1563 — Jubilate 1914. Von Pfarrer Johannsen, 
Essen. 2. Zur Geschichte der Kirchenmusik der evangelischen 
Gemeinde Essen-Altstadt im allgemeinen und des Ev. Kirchen¬ 
chors Essen im besonderen. Von G. Beckmann. 3. Bildschmück 
für kirchenmusikalische Programme. Ein Wort zur Aus¬ 
stellung von Klischeeabzügen im Städtischen Saalbau am 6. Mai 1914. 
Von Pfarrer Joh. Plath, Essen. 4. Über Kirchenmusik und 
die Benutzung der ^azÄschen Kantaten im Gottesdienste 
Von Prof. Georg Schumann, Dirigent der Berliner Singakademie. 
5. Geleitwort zum aufgestellten Programm. Von Gustav Beckmann. 
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Oulbins, Max, Op. 55, 15 Charakterstücke für die Orgel. 

Heft I: Advent, Weihnacht, Jahresschluß, Neujahr, Passion. 

Leipzig, J. Rieter-Biedermann. Preis 3 M. 

Als Basis dienen teils freie, teils Choralmelodien entlehnte 
Themen. Im Gestalten und Durchführen der letzteren zeigt der be¬ 
gabte Breslauer Korajx>nist ofl'ensichtlich die glücklichere Hand. Da 
er Geist und Kraft besitzt, würde er besser ckxran tun, die scheinbar 
geistreiche, vielfach aber stark ans Krankhafte, Feminine grenzende, 
fast hypennoderne Enharmonik und Chromatik aus seinen Emana¬ 
tionen auszuschalten. In den Nummern i, 2 (Fuge) und 4 pulsiert 
frisches, gesundes Leben. 


Glaus, Alfred, 3 Choral verspiele: i. Wenn ich einmal soll 
scheiden, 2. Jerusalem, du hochgebaute Stadt, 3. Wachet auf, ruft 
uns die Stimme. Leipzig, Leuckart. Preis 1,80 M. 

Auch dieser Autor verfügt über ein bedeutendes formelles 
Können. Die wohldurchdachten Werke beigen zum Teil aparte 
Reize und dürften dem Interesse solcher Spieler begegnen, die sich 
gern am Eigenartigen versuchen. S. 3, 6. Achtel, 2. System, i. Takt, 
kollidiert das c der Ober- mit dem cis der 4. Stimme. Am inter¬ 
essantesten will mir Nr. 2 erscheinen. Mittelschwer bis schwer! 
Jongen, Joseph, Op. 37, 4 Pieces pour orgue: I. Cantabile 
2. Improvisation — Caprice, 3, Priere, 4. Choral. Paris, Durand 
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et fils, 4 place de la Madeleine. Preis 2 Fr., 3, 2,50 und 

I , 75 M. 

Formell glatt, im Empfinden ausgesprochen romanisch, im ganzen 
orgelmäßiger Stil! Rühmenswert ist das konsequente und logische 
Weiterspinncn der Ideen wie die vornehme Harmonik, die auch 
scharfen Dissonanzen nicht aus dem W^e geht. 

Choistieli Oaston, Offertoire pour une fdte de la tr^s 
sainte vierge. Ebenda. Preis 5 Fr. 

Gefällig, ohne Tiefe! Die Preisnotierung (4 Notenseiten = 4 M) 
erscheint nicht angemessen. Oder liegt ein Irrtum vor? 

CallaertSy Jos.« 5 Pikees (oeuvr. posth.). Brüssel und Mainz, 
Schott fröres oder Leipzig, O. Junne. Preis 2 M. 

Meist seichtes, süßes und sentimentales Tongeklingel im Klavier- 
Etudenstil, das mit Geist und Wesen der Orgel so gut wie nichts 
zu tun hat. Die VeiöfFentlichung erscheint leider geeignet, die gute 
Meinung, die man sonst vom Komponisten hegte, in negativem Sinne 
zu korrigieren. 

Kar^-Elert» S.9 Funerale für Harmonium. Berlin W., Steg- 
litzerstraße 35, C. Simon. Preis 1,50 M. 

Eine bei Kaig-Eiert auffällig schlichte Trauermusik, dem An¬ 
denken des bekannten Harmonium - Komponisten bezw. -Arrangeurs, 
gewidmet! Von letzterem wird ein Motiv aus der Sonate in C für 
Harmonium und Klavier verwendet; außerdem sind die Sterbe¬ 
melodien: „Wie sie so sanft ruh’n“ und „Näher, mein Gott zu dir“ 
— der sinnigen Komposition zugrunde gel^^ Mit dem Schluß- 
akkord c e g a kaim ich mich nicht befreunden. 

KraUSCy Paul» Op. 10, Lyrische Stücke. 2 Hefte. Leipzig, 
Leuckart. Preis ä Heft 1,80 M. 

Erinnerung, Sehnsucht, Heimweh, Tröstung, Stilles Glück, Am 
Ziel. Die Gefühle, die diese Titelreihe in ihm auslöst, sucht Krause 
musikalisch zu illustrieren. In seinem Op. 7 steckt meines Erachtens 
mehr Selbständigkeit als in dieser neuen Gabe .des schätzenswerten 
Komponisten, der, hier bisweilen im Bannkreise des Tristan stehend, 
zum Schwelgen im Sentimentalen und Ätherischen neigt und dem 
Klavierstil bedenkliche Konzessionen macht. Immerhin beachtenswert. 

Krause» Paul» Op. 5, Gmoll-Sonate: 1. Moderato maestoso, 

II. Adagio, in. Passacaglia mit Doppelfuge. Leipzig, C. Klinner 
(jetzt Bremen, Schweers & Haake). Preis I und H je 1,50 M, 
Hl 2,50 M. 

Ein bedeutsames Werk des jungen Tonsetzers, der durchaus das 
Zeug hat, sich in schwierigeren und komplizierteren Formen zu be¬ 
tätigen. Glücklicher Erfindung der Themen paart sich geschickte 
Durchführung derselben. Besonders hervorzuheben ist das Finale: 
Passagaglia mit 17 Variationen und wirkungsvoll sich steigernder 
Schlußdoppelfuge (Hauptthema der Basso ostinato der Passao^lia). 
Von dem befähigten Autor ist noch gutes zu erhoffen für die Zukunft. 

Moisisovics, Roderich von, Op. 12: Vortragsstücke: i.Pro- 
logus solemnis (in D), 2. a) Praeludium, b) Fughette (in G), 
3. Capriccio (in Des), Canzone (Passacaglia in g'j. Leipzig, C. h'. 
W. Siegel. Preis je 2,50 M, Nr. 3 3 M. 

Wohl selten ein Takt, der nicht mit chromatischen Zeichen 
überladen wäre. Das wohlige und beruhigende Tonalitätsgefühl will 
sich fast nirgends einstellen. An der hohen Befähigung des modern 
bis zum Exzeß schreibenden Autors zweifeln wir keinen Augenblick. 
Er ist sich seiner Kraft bewußt'; aber es braust und gärt noch in 
ihm wie wilder Most; doch deuten verschiedene Anzeichen darauf 
hin, daß wir noch edle, abgeklärtere Geistesgaben aus esinem Schatze 
erwarten dürfen. Meinem persönlichen Geschmack und Empfinden 
sagen die erste und letzte Nummer am meisten zu. 

Lubrich, Fritz jun., Op. 9: Kyrie eleison, Charakterstück in 
rhapsodischer Form. Leipzig, C. Klinner. Preis i M. 

Auf einer 3manualigen Orgel den Intentionen des Komponisten 
entsprechend vorgetragen, wird die harmonisch und modulatorisch 
kühne, unter Regerschem Einfluß stehende Komposition ihre Wir¬ 
kung nicht verfehlen. 


Haas» Joseph» Op. 25: Suite in Adur. (Improvisation, Inter¬ 
mezzo, Capriccio, Romanze, Passacaglia.) Leipzig, Leuckart. 
Preis 4 M. 

Unter den R^er-Schülern nimmt der vielseitige und rastlos 
schaffende Münchener Jos. Haas unstreitig einen hohen Rang ein. 
Die ausgedehnte Suite ist großzügig konzipiert und ausgeführt. Den 
, Eindruck (relativ) unmittelbarer Wirkung machen auf mich das über¬ 
aus feinsinnige Intermezzo und die machtvolle Passacaglia mit der 
geistreichen Doppeldeutung ihres Basso ostinato. Der Jünger will 
wie sein Meister gründlich studiert sein. Glückauf zu weiterem 
Höhenflug! 

Ley, H, Op. 12., Elegie für Trompete und Oigel, 1 -m. 
Leipzig, O. Junne. Preis 1,25 M. 

Der Tiefe ermangelnd, aber melodiös ansprechend! Dankbarer 
Solopart! (B-Trompete!) Da die Kompositionen dieses Genres dünn 
gesät sind, werden Interessenten gern zugreifen. 

MOller, Heinrich» „Gott ist mein Lied!“ Eine Sammlung 
von 100 dreistimmigen Motetten, Festgesängen imd geistlichen 
Liedern zum Gebrauch in Kirche und Schule, bei Gemeindefeiem 
und im häuslichen Kreise. Gießen, Emil Roth. Preis i M, von 
IO Exempl. an ä 80 Pf. 

Als Gegenstück bezw. Fortsetzung und Ergänzung der 
zweistimmigen Anthologie gleicher Tendenz desselben 
Sammlers: „Ich singe dir mit Herz und Mund!“ dürfte 
auch obiges Werkchen den Schul- und kirchlichen Schüler¬ 
chören sowie anderen Interessenten (s. Titel!) sehr willkommen 
sein. Im dreistimmigen Satze gut musikalisch, dabei volks¬ 
tümlich im besten Sinne, sang- und leicht ausführbar zu 
schreiben, hat neben tüchtiger theoretischer Schulung vielseitige prak¬ 
tische Erfahrung zur Voraussetzung. Beides trifft bei dem Darm¬ 
städter Hof Organisten und Gesanglehrer H. Müller zusammen. In 
seinem neuesten Opus, zieht er die alten Meister noch mehr heran. 
Von Zeitgenossen b^egnen wir außer dem Herausgeber Arnold 
Mendelssohn und Reinhold Lichey, von Komponisten des 19. Jahr¬ 
hunderts u. a. Beethoven, Erk, M. Hauptmann, Gerling, Fesca, Abt, 
F. Thum, Grell, Herzc^, Th. Krause. In Nr. 25 wird die Tonalität 
zu wenig gewahrt. Nr. 70a liegt die Eccardsche Melodie: „Mein’ 
schönste Zier und Kleinod“ — zugrunde, was in Klammem vermerkt 
werden konnte. Die Wiederholung desselben Tones durch mehrere 
Takte hindurch in der dritten Stimme einiger Lieder konnte ver¬ 
mieden werden. In Nr. 75 weicht die Stimmführung am Schlüsse 
des ersten Teiles von der allgemein üblichen etwas ab. — Im übrigen 
verdient das Büchlein die guten Geleitworte und Wünsche 
vollauf, die ich schon seinem Vorgänger mitgeben durfte. 

Otto» Theod.» Perlen alter Tonkunst. Heft U. Eine Auslese 
der schönsten Volkslieder und Kunstgesänge des a cappella • Stils 
aus dem 13. bis 19. Jahrhimdert. Für drei- und vierstimmgen 
Frauenchor. Groß-Lichterfelde, Vieweg. Preis 40 Pf, 25 Exempl. 
8 M. 

Dem vortrefflichen i. Hefte hat der verdienstvolle 
Herausgeber ein zweites folgen lassen. Für dasselbe gilt meine 
warme Empfehlung seines Vorgängers, im Juniheft der „Blätter 
für Haus- und Kirchenmusik“ in vollem Maße. Es enthält 20 Num¬ 
mern, u. a.: „Dem neugebor’nen Kindelein“ (Mich. Prätorius), „Zwei 
Waldliederlein“ (J. Herrn. Schein), ,Ja! mft die Nachtigall“ (Grell), 
^.Angelus“ (altfranzös. Volksweise), „Maienzeit bannet Leid“ (Neidt- 
hardt von Rcucnthal), „An hellen Tagen“ (Gastoldi) und „Villanella 
alla Napolitana“ (Baldassari Donati), das derb-humoristische „Schneiders 
Höllenfahrt“ (19. Jahrhundert) u. a. Antonio Sacchinis „Salvum fac 
regem!“ mutet mich — streckenweise — etwas konventionell und 
monoton an. In Nr. 36 („All’ mein Gedanken“) möchte ich in 
Takt 2 des 3. Systems, der natürlichen Auflösung das Wort reden 
(3. Viertel — 6. Akkord des E-DrciklangsI) — Harmonischen Fein¬ 
sinn verrät die moderne Schluß Wendung im vorletzten Takte des 
reizenden „Angelus!“ (Nr. 29.) 

Paul Teichfischer. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Langensalza. 
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A.U8 JTiirae^, Sechs kleine instruktive Vortragsstücke für das Pianoforte. 
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Die Erde rüstet ihr Sterbekleid. 


(G. Schwab.) 

n. 1.5.1.*^. 

I. 
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Marias Wiegenlied. 



Wie^holun^ Baritonsolo oder einstimmiger Jßinnercäor 








































































































































































































































































Var. 3. Presto, 
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Totenfestmotette. 

»Selig sind die Toten, die in dem Herrn sterben.“ 


Kurt Hahn. 


Sopran. 

Alt. 


Tenor. 

Bass. 
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Muslkbeflage der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Verlag von 

Hermann Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in Ijangenealza. 


Heilige Nacht. 

Weihiiachts- Meditation 

für sVioliaun vmd Klarier od. Orgel. (Knabenchor, Gemeindegesang u. a Blechinstrumente ad Ubitum.) 
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Muslkbailage der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Bigentnin und Verlag voo 

Hsrmflim B«y«r Hi 85hna (Beysr St Xaiin) in IiMagwi—1i 

Meiner geliebten Herrn ine zugeeignet. 

Präludium. 














































































































































Adagio. 












































Abendlied. 

(Cl. B,.) 


Carl Reinecke. 
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Musikbeilage der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Verlag von 

H«rmami Beyer & Söhne (Beyer & Mann) in I^ngenaalaa. 


Chor der heimkehrenden Pilger 

aus »Taiinhäuser.“ 


Andante maestoso. 


Rieh. Wagner. 

Für Klavier bearb. v. Walther Doebel. 


Klavier. 
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Muslkbeilage der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Vertag von 

Hermazm Beyer it Söhne (Beyer Sc Mann) in Langensalaa. 


Meiner geliebten Herrn ine zugeeignet. 


Intermezzo. 

(Liebesscene.) 






































































































































































































































































Meiner lieben Frau zu eigen. 

Hingebung. 

(Ged. von Kurt WoUT.) 


öeorg Lubrich jr. Op. 14 

_ P 


Fass in Deine 


Klavier 



Durchweg gebunden 


Die Begleitung muss sehr leise gehalten werden. f*' 



cresc. . 



lie.ben Hände all mein Sein. 


Dein nun bin ich oh . ne En. 


cresc, . 




gLz iüt Leib Ld See.L Dein. Dei. ner Lie.be L .ge.ge.ben lül 
\ ,• I /]. . , I et rit. . 
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nur in Deinem Le. ben le.ben und in Deinem Frie . den rahn 1 
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Muslkbellage der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Verlag von 

Hermann Beyer St Söhne (Beyer St Mann) in Ijangenaalaa. 


1. Reifen. 


Alle^retto. James Rothstein, Op.ui. 
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Kleine Romanze. 



■*')Bei den Steilen, die mit bezeichnet, ist das Pedal schnell aufzuheben und wieder niederzudrücken. 
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Musikballage der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentom und Verlag von 

Hermazm Bey«r is Sdhne (Beyar de ICaiin) in lamgenMln. 


Spinnerlied. 


Poco allegro. 


James Bothstein. 


PIANO. 
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Aus: .«Nippes Sechs kleine instruktive Vortragsstücke für das Pianoforte.* 
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zirpt 


am Rain^ 
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Scherzo. 


Ernst Schmidt, Op. 26 N9 3. 
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Andante religiöse. 

(Nach einem Sancta Maria.) 


Prinzessin Amalie von Sachsen."^) (ne* - isio.) 



**■) Schwester des Königs Johann von Sachsen 
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Trauergesan^ 

auf den verewigten Herrn Professor Türk. 


Dichtung u. Komposition von 
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, Bleiches Antlitz^ sei ^e^rUsset.*^ 

Joh. Rist (l«07-1667). 


Dr. a Loewe 




U.tö. 
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